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Análisis icónico narrativo del libro álbum ilustrado La niña del árbol de Eva Furnari. 
 
Analysis of icons and narrative style of Eva Furnari’s álbum-book titled ‘Girl in the tree’ 
   
 
 
RESUMEN 
 
El estudio identifica y analiza el significado icónico de las figuras y personajes, dentro de la 
composición narrativa del libro álbum ilustrado La niña del árbol de Eva Furnari, de  acuerdo al 
método teórico de análisis. Se utilizaron técnicas semiológicas, como tablas y registros para 
desarrollar el análisis connotativo y denotativo.  
 
Aborda la importancia del libro álbum ilustrado como un nuevo formato donde prima el código 
visual, ya que incorpora más imágenes y menos texto en la actual literatura infantil. Estudia la 
comunicación visual y sus elementos dentro del lenguaje visual. Explica el papel de la imagen 
como un signo e ícono. Desarrolla los componentes del plano narrativo tomando como referencia a 
la teoría de la Enunciación. 
 
Propone un análisis icónico y narrativo donde se desarrolla y se pone en práctica los elementos 
teóricos de la comunicación visual y la enunciación de cada imagen del libro álbum ilustrado. 
Concluye con la identificación de cada figura y personaje dentro de la composición narrativa, que 
plasma la intensión principal de la autora, quien expresa su admiración por la naturaleza y el 
cuidado del medio ambiente.  
 
PALABRAS CLAVE: COMUNICACIÓN VISUAL/ ANÁLISIS ICÓNICO / ANÁLISIS NARRATIVO / 
ENUNCIACIÓN/ IMAGEN. 
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ABSTRACT 
  
The study identifies and analyzes the iconic meaning of figures and characters as part of the 
narrative composition of the ‘Girl in the tree’ illustrated album-book by Eva Furnari, according to 
the theoretical methodology of analysis. Semiotic techniques were used including tables and 
records directed toward developing connotative and denotative analysis. 
 
It broaches on the importance which the illustrated album-book has as a new format where visual 
code stands out since it incorporates more images and lesser text used in contemporary children’s 
literature. It studies visual communication and components found in visual language. It explains the 
role of images as signs and icons or symbols. It develops the elements of narrative plane taken as 
reference of the theory of Statement. 
 
It proposes an analysis of icons and narrative where theoretical elements of visual communication 
and enunciation are developed and applied in every image of an illustrated album-book. It 
concludes with the identification of each figure and character of the narrative composition which 
conveys the primary intent of the author, that of expressing her admiration for nature and for 
environmental conservation. 
 
KEY WORDS: VISUAL COMMUNICATION/ ANALYSIS OF ICONS/ ANALYSIS OF NARRATIVE 
STYLE/ STATEMENT/ IMAGES. 
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INTRODUCCIÓN 
 
 
En la actualidad, el protagonismo de la imagen en la vida diaria del ser humano hace que éste 
desarrolle su percepción visual al máximo, lo que provoca que de una manera u otra, se convierta 
en un observador permanente de reflejos y representaciones de la realidad, las cuales demandan de 
una contemplación más profunda y crítica, que rompa la ceguera y proporcione conocimientos 
analíticos y nuevas experiencias. Sin duda, la proliferación de imágenes, no sólo se encuentra en un 
spot televisivo o en gigantografías urbanas, sino que también se encuentran en el cine, teatro y en la 
literatura posmoderna. 
 
En el mundo de la literatura infantil existe un nuevo formato que ha generado el interés de editores, 
ilustradores, académicos y lectores (niñas-niños y adultos); se lo conoce con el nombre de libro 
álbum ilustrado. Éste soporte ha revolucionado el modo de leer libros infantiles, ya que su 
composición radica en el predominio de la imagen, lo cual cambia la lectura lineal y tradicional 
haciéndola más creativa y divertida. 
 
El presente trabajo de tesis analiza al libro álbum ilustrado, La niña del árbol, de la autora ítalo 
brasilera Eva Furnari, para identificar, mediante el método inductivo y la elaboración de matrices, 
el significado icónico de las figuras y personajes, dentro de una composición narrativa, con el fin 
de enfatizar el papel de la imagen como ente narrativo e icónico, que no necesita del lenguaje 
verbal para ser entendido. 
 
La primera parte de este documento busca una aproximación al objeto de estudio, libro álbum 
ilustrado, desde sus orígenes hasta su paulatino protagonismo en la literatura posmoderna infantil. 
A continuación, se hace énfasis en el papel de la Comunicación visual, como una disciplina nueva, 
que gracias a la semiótica permite una lectura de las herramientas del lenguaje visual, con el fin de 
conocer los elementos que componen la imagen. Además se examina el papel camaleónico de la 
imagen, ya que se presenta como signo o ícono, de acuerdo al producto visual propuesto. Es decir, 
se construyen los cimientos del discurso denotativo y connotativo, para encontrar el significado 
icónico. 
 
En el tercer capítulo el enfoque teórico radica en la Teoría de la Enunciación de Benveniste, la cual 
identifica al enunciador, enunciatario y sujeto de la enunciación del libro álbum ilustrado. De igual 
manera, toma como referencia el plano narrativo, uno de los componentes de ésta teoría, mediante 
el cual se determinan los elementos narrativos de la imagen. 
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Por último, se hace la aplicación de los conocimientos adquiridos en los apartados anteriores cuyo 
resultado plasma la función que desempeña la imagen icónica narrativa en La niña del árbol, 
mediante el uso de matrices y tablas. Además, se identifica el significado de las figuras y los 
personajes, de acuerdo a la narrativa gráfica. 
 
Todos los elementos que se utilizaron para desarrollar el presente trabajo de tesis proporcionan una 
luz en el estudio del libro álbum ilustrado, así como también determinan el mensaje de la autora, 
que proyecta, a través de sus imágenes, la responsabilidad que tiene el ser humano de cuidar la 
naturaleza. 
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JUSTIFICACIÓN 
 
 
La lectura de varios libros álbumes ilustrados sirvió como motivación para desarrollar el presente 
trabajo de tesis. Con éste pretendo aportar con una nueva forma de analizar, ver, interpretar y 
disfrutar la literatura infantil, que utiliza nuevos formatos que revitalizan la forma de leer el mundo, 
valiéndose únicamente de imágenes. 
 
Las imágenes están estrechamente vinculadas con la realidad social, ya que ellas buscan representar 
las situaciones u objetos de nuestro entorno. El uso de imágenes en libros siempre esta acompañado 
por textos que buscan anclar el mensaje para el receptor. Pero, el dicho “una imagen vale más que 
mil palabras” convierte a la imagen, en un elemento de análisis que cuenta con un discurso propio 
digno de un análisis más profundo, para determinar lo que quiere transmitir. La amplia dimensión 
gráfica y narrativa, que posee el libro álbum ilustrado La niña del árbol permite examinar sus partes 
para determinar el sentido y significado de las mismas. 
 
El tema que abordo en estas páginas es un esfuerzo por entender la dinámica icónica y narrativa 
que utiliza diferentes enunciados, imágenes, figuras, íconos, personajes… para darle vida a una 
historia magnífica en el campo del libro álbum ilustrado. Su carácter novedoso es un granito de 
arena para los que quieren ingresar o seguir en el mundo del análisis narrativo e icónico de 
cualquier producto visual. 
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CAPÍTULO I 
 
DESCRIPCIÓN DEL OBJETO DE ESTUDIO: EL LIBRO ÁLBUM ILUSTRADO 
 
1.1. Antecedentes del libro álbum 
 
 
Desde la prehistoria, los primeros hombres trataron de interpretar el mundo mediante dibujos que 
plasmaban dentro de sus cuevas. Una de las principales imágenes que se encontró en Francia dentro 
de una cueva, en la cual había representaciones de varios caballos y un toro, data de la época 
paleolítica y pertenece al denominado arte rupestre. (Encarta, 2007) Las civilizaciones posteriores 
convertirían a estos prematuros dibujos de animales en símbolos, letras, números y abecedario. 
Luego, con el advenimiento de la tecnología y un evolucionado talento humano, crearían el papel y 
la imprenta, que servirían para materializar los dibujos y las letras en un libro. 
 
Se podría decir, hasta cierto punto, que los primeros libros álbum tienen el bagaje histórico antes 
mencionado. Sin embargo, varios autores sostienen diferentes propuestas, ya que, al igual que la 
definición, el origen de éste formato surge de diversos aportes, que lo explican desde los países de 
occidente hasta Latinoamérica, y cuyos ejemplares estaban dedicados especialmente al público 
infantil. 
 
Carpenter y Prichard (1984 citado en Silva-Díaz, 2005) manifiestan que la primera señal de vida 
del libro álbum fue en Japón, ya que, los japoneses tenían la costumbre de plasmar ilustraciones en 
forma de rollo para niños y niñas en los siglos XII y XIII.  
 
Otra perspectiva aduce que el libro-álbum se origina alrededor del año 1650, donde el pedagogo y 
religioso checo, Juan Amos Comenius publicó Orbis, sensualium pictus, como una motivación a la 
lectura de ilustraciones para niños (Centro de Recursos para el Aprendizaje de Chile , 2006). 
Varios años después, en 1958 publica The Visible World Pictures (El mundo visible en imágenes) 
otro libro con el mismo propósito que el anterior (Encarta, 2007).  
 
En el siglo XVIII, en la época clásica se desarrolló el gusto por la lectura de libros ilustrados de 
fábulas o cuentos (Barthes, 1993). A finales del siglo XIX se los conoció como <<libros de 
láminas>> junto con otros libros llamados «libros ilustrados». (Plan Nacional de Lectura, s/a.) 
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Sin embargo, durante la Primera Guerra Mundial retiran los libros con ilustraciones del mercado, 
ya que su costo era elevado. En la década de los sesenta, las editoriales retoman la producción, a 
partir de una nueva propuesta “texto e imagen en íntima colaboración, como un solo proyecto que 
se formula en simultáneo y donde ambos lenguajes construyen significados y argumentos” (Plan 
Nacional de Lectura, s/a, p.44) 
 
No sería sino hasta el siglo XX, donde aparecen nuevos formatos de literatura infantil y juvenil, 
que incorporan técnicas pictóricas y la ilustración de las historias, donde las palabras son 
acompañadas de imágenes que contextualizan la narración, aportando nexos a la historia, y con ello 
aparece formalmente el libro-álbum o álbum ilustrado, género en el que se destacan autores como: 
Maurice Sendak, Janosch, Quentin Blake, Leo Lionni, Babette Cole, Ulises Wensell o Fernando 
Puig Rosado.1  
 
Cabe recalcar, que la época de oro del libro álbum ilustrado se da en la posmodernidad. Según 
Silva-Díaz (2005) tiene características que concuerdan con ésta época. Manifiesta que el álbum 
posee dialogismo, por la mezcla de texto-imagen que rompe con la literatura tradicional y 
desarrolla propiedades semióticas. La discontinuidad, ya que ambos lenguajes se complementan, 
pero al mismo tiempo se produce un salto entre uno y otro que deja un espacio vacío, que el lector 
debe llenar e interpretar. Y finalmente la simultaneidad, donde se pueden encontrar dentro de una 
narración varias historias dentro de una misma página o ilustración.  
 
Su principal apogeo se dio en Europa. En Francia Pierre-Jules Hetzel crea los ‘álbumes Stahl’ con 
el apoyo de diferentes artistas, que daría la pauta a “la edición ilustrada para niños y jóvenes con 
grandes nombres como Catelli, Bayard, Grandville, Doré, etc.” (Escarpit citado por Izasa, s/a, p. 
2). Otro país que se destacó por la elaboración del libro álbum fue Inglaterra por su avance 
tecnológico, que posibilitaba la edición de varios ejemplares. (Donnan citado por Izasa, s/a, 
p.4) 
 
En América Latina, este nuevo producto editorial y cultural ha provocado varios debates y la 
elaboración de documentos que valoran el tratamiento y elaboración de los mismos, como 
productos que pueden motivar a los niños y niñas a un acercamiento temprano al libro 
dentro de las escuelas y la vida diaria. 
 
Varios países como Argentina, Chile, Colombia, Cuba, Venezuela y Ecuador han colocado en sus 
respectivos Planes de Lectura a los libros álbumes ilustrados, por sus cualidades pedagógicas, 
                                                          
1 Wikipedia. Literatura Infantil. [citado el 28 de abril de 2013] Disponible en: 
http://es.wikipedia.org/wiki/Literatura_infantil 
6 
 
artísticas y creativas. En el caso de Chile se ha realizado un libro Ver para leer. Acercándonos al 
libro álbum  que resalta la importancia de este formato en la literatura infantil y cómo ha 
evolucionado en el área de la educación. Por otro lado, en los seminarios y conferencias también se 
habla sobre el libro álbum, que convocan a diferentes editorialistas, ilustradores, escritores y 
editoriales a dialogar acerca de las nuevas tendencias de la literatura infantil y juvenil tomando al 
libro álbum, como un material cuyo potencial esta trascendiendo a nivel internacional.2 
 
De igual manera, el aporte editorial para la producción de libro-álbum ilustrado ha sido 
fundamental para la distribución y conocimiento de este nuevo género-formato. Es así, como La 
niña del árbol se encuentra en el Catálogo de la editorial Libresa (2011) y en el Plan Lector (2012) 
de la misma editorial, aprobado por el Ministerio de Educación, dentro de la colección Garabato 
dirigida a lectores a partir de los 6 años. Sin embargo, el  progreso del libro álbum en la literatura 
infantil ecuatoriana se da por la convocatoria a concursos de índole nacional e internacional 
motivados por Libresa y el Gobierno Provincial de Pichincha, para dar la oportunidad a que 
escritores e ilustradores presenten sus obras.3 
 
En el campo académico se han realizado varias investigaciones y estudios sobre el libro álbum en 
diferentes disciplinas como: educación, literatura, diseño gráfico y psicología. Txabi Arnal (2011) 
plasma en su tesis <<El tratamiento de la muerte en el álbum ilustrado infantil. Obras publicadas 
en castellano (1980-2008)>>, un estudio acerca de cómo se trata la temática de la muerte en el 
género de los álbumes infantiles ilustrados. Por otro lado, también se encontró un proyecto de tesis 
para un Doctorado en Letras Modernas titulado “La significación de las imágenes en el libro 
álbum”, genero que combina el diseño, el arte y las letras para hacer un nuevo tipo de libro para 
niños y jóvenes, de Ivonne Lonna (2010) que se enfoca en el área de diseño gráfico para elaborar 
un libro-álbum tomando en cuenta sus elementos. 
 
Al mismo tiempo, una de las tesis doctorales más significativas es la de Cecilia Silva- Díaz (2005), 
donde la autora realiza una vista panorámica de la historia, composición y aplicación del libro 
álbum, como un producto novedoso de la posmodernidad en la literatura infantil. 
 
                                                          
2 Se refiere al Seminario Internacional Aspectos clave de la producción de libros para niños y jóvenes. (2012, 
Quito- Ecuador). Pontificia Universidad Católica del Ecuador. 
3 Se habla del Concurso Internacional de Literatura Infantil Libresa-Julio C. Coba (Ecuador) Modalidad: 
libro álbum, que se lleva a cabo por más de cinco años y que ha producido libros álbum de diferentes autores 
e ilustradores de Latinoamérica. En este año, de igual manera el Gobierno Provincial de Pichincha ha 
convocado a la Décima edición del Concurso de Literatura Infantil Alicia Yánez Cosío, donde participan 
escritores de todo el país. 
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En Ecuador el terreno del libro álbum todavía es árido. A pesar de ello, los esfuerzos de las 
diferentes editoriales han dejado varias semillas que crecen poco a poco, pero de las cuáles no son 
muchos los frutos. Por ello, nuestro objeto de estudio recoge los aportes y los antecedentes 
impropios para seguir construyendo y acercándonos a los nuestros. 
 
 
1.2. El libro álbum 
 
 
Para el presente trabajo de tesis es preciso realizar un acercamiento a los diversos criterios, 
enfoques y conceptos de las personas y entidades involucradas en la elaboración, estudio y lectura 
del libro álbum ilustrado, para saber qué aportes (antiguos y nuevos) tienen sobre el tema, a fin de 
definir y comprender el objeto de estudio: La niña del árbol de la autora brasilera, Eva Furnari. 
 
Existen múltiples definiciones para el libro álbum ilustrado. Su formato novedoso, complejo e 
híbrido ha provocado que varios estudiosos (académicos, bibliotecarios, editorialistas, libreros, 
escritores e ilustradores) realicen investigaciones sobre el tema, para llegar a una posible 
complementariedad de sus diferentes perspectivas, y lograr (de cierta manera) una aproximación a 
su significado. Y es que, éste género ha impactado a todas las personas especializadas y no 
especializadas dentro de la gran industria del libro y la literatura infantil. 
 
Pero, ¿qué significa libro-álbum-ilustrado? La pregunta involucra tres conceptos que sin duda se 
interrelacionan entre sí.4 
 
De acuerdo al Diccionario de la Lengua Española libro es: “Conjunto de muchas hojas de papel u 
otro material semejante que, encuadernadas, forman un volumen. || 2. Obra científica, literaria o de 
cualquier otra índole con extensión suficiente para formar volumen, que puede aparecer impresa o 
en otro soporte”. (Diccionario de la Lengua Española, 2007) 
 
El álbum es un “Libro en blanco, comúnmente apaisado, y encuadernado con más o menos lujo, 
cuyas hojas se llenan con breves composiciones literarias, sentencias, máximas, piezas de música, 
firmas, retratos, etc. (Diccionario de la Lengua Española, 2007) 
 
                                                          
4 En la búsqueda de cada significado, no se profundizará en su historia, simplemente servirán como 
referencia para explicar la particularidad de cada uno. 
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Y finalmente, en el caso de ilustrado, se tomará en cuenta a la palabra ilustración, que significa: “f. 
Acción y efecto de ilustrar. || 2. Estampa, grabado o dibujo que adorna o documenta un libro. || 
3.Publicación, comúnmente periódica, con láminas y dibujos, además del texto que suele 
contener.” (Diccionario de la Lengua Española, 2007) 
 
El libro álbum ilustrado se podría definir como un conjunto de hojas en blanco, encuadernadas, que 
se pueden llenar con textos o adornar con dibujos sobre diferentes temas (literarios, científicos, 
etc.). Sin embargo, esta definición provisional no explica por completo al libro álbum ilustrado, ya 
que va más allá del diccionario o la enciclopedia, porque convergen dentro de él varias disciplinas 
como: el arte, la literatura, el diseño gráfico, las editoriales, entre otras, que han tratado de aportar, 
con ideas y debates más profundos, a este maravilloso ejemplar. 
 
Una propuesta recurrente de los estudios sobre la definición de libro álbum es la relación entre la 
palabra e imagen. Los códigos visual y verbal son infalibles a la hora de leer un libro de esta 
envergadura. Básicamente, la problemática en cuanto a una definición unánime sobre el libro 
álbum ilustrado se da por ésta mezcla de lenguajes en su composición; por la pugna sobre cuál de 
los dos tiene más, menos, o igual presencia en el libro álbum.  
 
David Lewis (2001 citado en Silva-Díaz, 2005) uno de los principales estudiosos del libro álbum en 
la actualidad, confirma lo anterior, ya que señala que seria prematuro otorgarle una definición única 
al libro álbum:   
 
 
Pues su naturaleza híbrida (que le confiere la utilización de dos códigos y la confluencia de 
diferentes tradiciones en su forma actual) rechaza las definiciones reductoras que dejarían 
fuera algunas de sus posibles y variadísimas manifestaciones: existen álbumes narrativos y 
otros que no lo son; además hay tipos de álbumes, como los libros de contar, los 
abecedarios, los pop-up”. (p. 33-34) 
 
 
Por el contrario, Emma Bosch (2007) realiza un estudio comparativo entre álbum y cómic,5 y logra 
definir parcialmente al primero como: “ÁLBUM es arte visual de imágenes secuenciales fijas e 
impresas afianzado en la estructura de libro, cuya unidad es la página, la ilustración es primordial y 
el texto puede ser subyacente”. (p.41)  
 
                                                          
5 El comic, de acuerdo a Bosch, se diferencia del libro álbum porque es una publicación, cuya secuencia de 
imágenes se fragmenta en viñetas donde se encuentran las palabras que describen las imágenes. Además es 
un arte infravalorado por la cultura popular. (Bosch, 2007, p. 39-40) 
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Otro punto de vista que complementa la definición anterior se basa en lo que Teresa Duran (2008) 
manifiesta como:  
 
 
(…) una interacción entre textos (que pueden ser subyacentes) e imágenes (especialmente 
preponderantes) en el seno de un soporte libro, caracterizado por su libre organización de la 
doble página, la diversidad de sus realizaciones materiales y la sucesión fluida y coherente 
de sus páginas.». (p. 2)  
 
 
Ambas posturas dan importancia al formato y contenido de las páginas, donde se desarrolla una 
secuencia fija de imágenes, que pueden o no tener texto, pero que siempre van a tener imágenes. La 
ilustración siempre va ha ser predominante en el libro álbum, allí radica la diferencia. Sin embargo, 
la postura de otros autores resalta la importancia del texto y sobre esa base se podría o no proponer 
la no aparición del texto. Como diría Schulevitz (1999 citado en Bosch, 2007): 
 
 
En un verdadero libro-álbum, las palabras no pueden existir independientemente. Sin las 
ilustraciones el significado no quedaría claro. Éstas proporcionan la información que no dan 
las palabras. (…) tanto las palabras como las imágenes son leídas. (…) no sería posible 
leerles a los niños un álbum a través de la radio porque no sería comprendido. (p.31) 
 
 
Sin embargo, a pesar de que puede existir (y es imprescindible) una armonía entre el texto y la 
imagen dentro del libro álbum existen ejemplares como La niña del árbol, que ponen énfasis en la 
ilustración y eliminan por completo el texto (salvo el título). Esto hace que el libro álbum sea 
revolucionario y deje la concepción tradicional de literatura textual. (Pelayo, 2006) La importancia 
de la imagen sin duda, pone en funcionamiento el sentido de la vista, por lo que permite el ejercicio 
perceptivo, que usualmente queda retenido en la mente, que se convierte en memoria, lo cual 
despierta la curiosidad y el interés por la realidad como re-presentación en la lectura del libro 
álbum. Como diría Pelayo (2006): “Un libro álbum puede existir sin texto, pero no puede existir sin 
imágenes.” (p.57) 
 
Por otra parte, para Duran (2008), no sólo su carácter heterogéneo y variado define al libro álbum, 
ya que se ha convertido en: “(…) la plasmación de una forma de comunicación, basada en una 
forma de representación, que provoca un nuevo «modo de leer»: modo que no existía antes de la 
postmodernidad y que se adecua extraordinariamente a ella”. (p.2) 
 
Cuando Duran (2008) se refiere a una forma de representación involucra al arte visual, como una 
forma de comunicación y de lectura, que diferencia al libro álbum de cualquier otro documento 
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tradicional, por la aparición de ilustraciones que re-presentan la realidad, pero no como tal, sino 
basada en ella, para hasta cierto punto darle un toque ficcional. Es decir, no es solo una forma de 
expresión, sino que representa algo real, con una mirada diferente, que encaja perfectamente en 
esta nueva era.  
 
En este punto, hay que atribuirle al libro álbum su prematuro potencial para desplazar poco a poco, 
a la lectura tradicional textual en edades tempranas, ya que aporta con imágenes que ayudan a un 
mejor entendimiento de la historia. Los planes de lectura y los estudios elaborados acerca de libro 
álbum destacan esa transición generacional entre los antiguos textos para niños y la importancia 
que tiene el libro álbum ilustrado en la actualidad.   
 
Por ejemplo, Ruíz (2009) manifiesta que en Brasil, este tipo de libros refuerzan la ‘generación del 
sentido’ para niños y niñas, porque se refiere al libro álbum como “un producto artístico complejo 
en el que la palabra y la imagen se interrelacionan de modo armonioso, aportando – cada uno de 
tales lenguajes – referentes y contenidos específicos, sin los cuales la comprensión e interpretación 
del texto no puede completarse definitivamente.” (p.371) 
 
Es decir, como manifiesta Peña (2006) “se trata de una nueva corriente que interrelaciona el texto 
con la imagen en una poderosa simbiosis expresiva, de manera que es la imagen la que porta el 
significado de la historia, crea un clima emocional por sí misma y a menudo entrega contenidos 
importantes de nuestra cultura que ni siquiera están en el texto.” (p.3) En esta propuesta menciona 
otro de los posibles elementos para definir al libro álbum, ya que la cultura es una parte de lo que 
transmite y cuenta, porque lo que para otros autores es considerado como un objeto cultural. 
“Debemos hacer del libro álbum un objeto cultural capaz de generar un desarrollo mental, afectivo 
y estético en el niño o niña que lo lee”. (Peña, 2006,  p.6) 
 
Para Leonor Bravo (2012), una prestigiosa escritora ecuatoriana el libro es un producto cultural que 
responde a las características y necesidades de una gran mayoría de niños, que representa un aporte 
a la literatura universal, ya que el texto y las ilustraciones se complementan y forman una dinámica 
entre sí; además la narración se crea en el arte visual, literario y en la imaginación. 
 
No obstante, además de ser un objeto cultural, es un objeto que se puede vender y resulta fabuloso 
para las editoriales, que tratan de complacer a grandes y chicos, con nuevos productos y tendencias 
que pongan a prueba su creatividad, imaginación y el múltiple ejercicio de leer diferente. 
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En la industria del libro, los editores han apostado por este nuevo género buscando en cada 
ejemplar una fusión que rinda frutos académicos, intelectuales y económicos. Es por ello, que 
también se han preocupado por definir al libro álbum. De acuerdo a Silva- Díaz (2005):  
 
 
En España el término “álbum” es de uso corriente entre los editores y los especialistas del 
mundo del libro, aunque no se encuentra tan extendido entre el público en general; y en 
América Latina algunos profesionales prefieren el término compuesto de “libro-álbum” 
para no confundirlos con los álbumes de cromos coleccionables, en los que piensa la 
mayoría de la gente cuando escucha la expresión. (p.31) 
 
 
Para Fanuel Hanán Díaz (2007 citado en Holmes, s/a.), las editoriales definen el álbum “como un 
libro donde intervienen imágenes, textos y pautas de diseño gráfico” (p.4) Complementa esta 
definición manifestando que no basta con entender la ‘interconexión de códigos’, sino que 
para  el  investigador debe  prevalecer  tal 
dependencia  porque  los  textos  no  pueden  ser  entendidos  sin  las  imágenes  y 
viceversa.  Desde esta perspectiva,  se  reclama  un  rol  constructivo  del  lector,  quien  debe  ser 
capaz  de  completar esos eslabones  que  aseguran  una  participación  activa  e  inteligente  en  el 
proceso  de descodificación.   
 
El libro álbum al ser también un producto editorial goza de una variedad impresionante. De 
acuerdo a Javier García Sobrino (2006 citado en Holmes, s/a) posee una diversidad en 
todos sus componentes:  
 
 
El álbum posee una ingente diversidad en toso sus componentes o elementos: 
diversidad  de  destinatarios,  está  dirigido  a  lectores  incipientes,  personas  de  muy  poc
os  años,  pero 
también  a  los  jóvenes  y  adultos;  diversidad  formal,  en  tamaños  y  hechuras;  diversid
ad  artística,  sus 
ilustraciones  pueden  ser  de  cualquier  estilo,  desde  el  hiperrealismo,  hasta  la  abstracci
ón,  pasando  por  el 
surrealismo  o  el  expresionismo;  el  álbum  también  tiene  una  formidable  diversidad  te
mática,  en  sus 
páginas  se  recitan  poemas,  adivinanzas,  se  narran  cuentos  fantásticos  e  imaginativos, 
 tradicionales  y  clásicos,  humorísticos  o  realistas,  historias  de  la  vida, 
del  mundo  en  el  que  vivimos.  (p.5) 
 
 
Por ejemplo, uno de los libros-álbum más popular e importante de este género es Donde viven los 
monstruos de Maurice Sendak (1963), cuyas páginas están impregnadas de ilustraciones y el texto 
sirve de acompañante para explicar la narración gráfica. Se lo considera un clásico de la literatura 
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infantil y fue llevado al cine en el 2009 por el director Spike Jonze. Esto corrobora la importancia 
del libro álbum en diferentes áreas del arte visual. (Bosch & Duran, J., 2010) 
 
De igual manera, además de su gran diversidad es un ejemplar que plasma en sus páginas temas de 
difícil tratamiento, lo que lo convierte en un medio más próximo a nuevos y viejos lectores. Ha ello 
se refirieron varios autores en el Comité de Selección de libros del Banco de Libro en 1996:  
 
 
Se 
hablaba  de  “libros  para  niños  para  adultos”  identificándolos  como  aquellos  álbumes  
que reproducen 
temas  de  alcance  universal  y  gracias  a  cierto  tono  y  tratamiento  especial,  logran  una 
sincera identificación 
con  los  lectores.  Son  universales  porque   postulan  un  universo  temático  de 
situaciones afectivas  que  no 
tienen  edad:  la  soledad,  el  miedo,  la  pérdida,  la  amistad,  el  amor,  la 
recuperación,  etc. En  este  sentido 
hay  en  la  mayoría  de  estos  libros  una  calidad  poética, 
entendida  ésta  como  la  capacidad de  generar 
múltiples  lecturas,  de  congregar  una  diversidad  de accesos.  Estos  libros  son,  pues, 
susceptibles  de despertar  inquietudes  y  vínculos  afectivos  en 
distintos  receptores.  (Holmes, s/a, p.5) 
 
 
Por lo tanto es erróneo suponer que sólo los infantes disfrutan de este nuevo libro. Lo cierto es que 
el libro álbum, no tiene edad para ser leído. A pesar, de que todo el material que se elabora se dirija 
más al público infantil, éste trasciende a otros públicos, por lo que los estudiosos le otorgan otro 
matiz y aportan con nuevos postulados para su elaboración y análisis.  
 
En definitiva se pueden destacar entre los principales atractivos del álbum, los propuestos por 
Cecilia Silva-Díaz (2006), que ha elaborado varios estudios sobre el tema, entre ellos una tesis 
doctoral donde destaca lo siguiente: 
 
 
(…) la indiscutible presencia de la imagen en la cultura contemporánea; los hallazgos de la 
investigación educativa, especialmente de la psicología cognitiva, acerca de la importancia 
de aprender a leer con “libros de verdad” y de la alfabetización como un proceso que se 
inicia tempranamente; la extensión de la idea de alfabetización a los multimedia; las 
dinámicas familiares en las que los padres trabajadores dedican tiempo de calidad a sus 
hijos extendiéndose la práctica de la lectura en voz alta; el repunte de la producción de 
libros álbum a finales de los años 90; el surgimiento de editoriales especializadas; el interés 
de la academia por las formas no-canónicas de la literatura, etc. (p.8) 
 
 
13 
 
Con el aporte de todas estas perspectivas y postulados que empero muestran la gama de 
posibilidades a la hora de definir al libro álbum, una de las definiciones que aborda todo y entrelaza 
las demás ideas de este apartado es la propuesta por Sobrino (2010): 
 
 
El Álbum Ilustrado es un concepto de libro que tiene diversos formatos, predominando el 
grande (en torno a 23X30), impreso en color, en bitono e incluso en blanco y negro; y 
destinado generalmente a los niños/as, aunque también los hay para los jóvenes y adultos. 
En el Álbum Ilustrado se mezclan en valor y en importancia la pintura y la literatura. La 
ilustración y el texto forman un discurso conjunto pero también independiente, con una 
doble lectura y con una marcada estructura secuencial. La narración es el género principal 
del Álbum, aunque la poesía y el teatro, en menor medida, también tienen cabida. Los 
Álbumes abordan todo tipo de temática, nuevos y viejos temas conviven con enfoques 
variados. El Álbum tiene una estética muy diversa que incluye experimentos e innovaciones 
en el terreno gráfico, en parte recogidas del diseño y la publicidad, del cine, del cómic, y 
sobre todo de la pintura, especialmente de las vanguardias del siglo XX. (p. 13) 
 
 
Después de todo lo visto anteriormente, se puede decir que el objeto de estudio La niña del árbol de 
la autora brasilera, Eva Furnari es un libro álbum ilustrado, que no posee la combinación texto-
imagen, por el contrario, sus 24 páginas están llenas de imágenes, figuras, e íconos estéticos y bien 
articulados que conducen toda la narración. Es un objeto editorial y cultural, para niños y niñas, 
aunque puede ser leído sin límite de edad. Su temática se analizará en el transcurso de todo el 
trabajo, ya que propone diferentes lecturas de carácter decodificador. 
  
Además, se puede decir que nuestro objeto de estudio, goza de una originalidad única en la 
literatura infantil y en la ilustración, que involucra diferentes disciplinas interrelacionadas, que se 
adaptan a esta nueva era del arte visual, donde el predominio de la imagen ataca con todo lo mejor 
de su repertorio, para adaptarse con nuevas formas de comunicar mensajes sobre temas 
coyunturales, que trascienden la edad y el formato tradicional. 
 
 
1.3. Composición del libro álbum 
 
 
“Los dibujos de los Álbumes Ilustrados para los niños pueden ser grandes, 
pequeños,…ridículos, vivos, divertidos. Contienen un mensaje estético tan fuerte como el 
de cualquier otra manifestación de las Bellas Artes.” (Kveta Pacovská citado en Sobirno, 
2010, p.14) 
 
 
En este apartado se hablará del libro álbum como formato, ya que en los apartados anteriores se ha 
exaltado a los códigos visuales y textuales dentro de su composición, lo cual se detallará más 
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adelante. Se tratará de describir a nuestro objeto de estudio con la ayuda de diferentes perspectivas 
de autores e ilustradores y también desde disciplinas como el diseño gráfico, ya que en su 
contenido priman las imágenes y no el texto. 
 
María Cecilia Silva-Díaz (2012), editora e investigadora venezolana de libros álbum describe a éste 
como:  
 
 
Un producto editorial particular. Generalmente se trata de libros de 24 o 32 páginas en los 
que la mayoría de las páginas están ilustradas, que pueden tener o no tener texto (aunque 
hay al menos un título que interacciona con la secuencia de imágenes). Así como en el 
cómic la unidad estructural es la viñeta, en el libro-álbum es la doble-página. La viñeta 
exige un ritmo rápido y un alto grado de articulación entre las imágenes; en cambio entre 
una doble-página y otra hay una brecha, un vacío que el lector debe rellenar.   
 
Un ejemplo de lo anterior se da en la editorial Libresa, cuyo  formato de libro álbum está 
dentro de la colección Garabato. Su tamaño es de 21x21cm; su impresión es full color (a 
menos que sea un texto blanco-negro); el tipo de papel es cuché de 90gr; y su temática 
aborda: poemas, rimas, canciones y cuentos. (Catálogo 2011) Esta descripción corresponde a 
nuestro objeto de estudio. Sin embargo, existen más características y elementos dentro de sus 
páginas. 
 
Ambos criterios coinciden en el formato inicial del libro álbum, sin embargo se puede pasar 
por alto el tamaño, el papel, el estilo, ya que es un género nuevo que tiene todas las libertades 
del caso para reproducir lo que el público infantil y juvenil desee, todo depende de cómo se 
utilice a la imagen y al texto, para crear una pequeña obra de arte. 
 
La pedagogía considerara al libro álbum como: “una valiosa herramienta para introducir a los 
niños en ciertos principios básicos y conceptuales”. (Cech, s/a citado en Izasa, s/a, p. 4) Cech 
(s/a) se refiere a la habilidad para observar; para desarrollar la lectura de izquierda a 
derecha; además, desarrolla la capacidad de analizar y sintetizar la información codificada en 
el sistema de signos de la comunicación visual y escrita; y la construcción de la cultura.  
Lo cierto es que, para provocar la estimulación visual en los infantes es necesario un equipo 
de profesionales que entren en el entretenido juego del libro álbum. “Con frecuencia en un 
libro álbum confluyen un escritor, un ilustrador, un editor y un diseñador gráfico”. (Peña, 2006, p. 
4) Para algunos ilustradores la composición del libro álbum tiene una gama de 
oportunidades, por lo que pueden existir infinitas propuestas a la hora de crear. 
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Alex Pelayo (2006), ilustrador de álbumes como: El cuento de la Ñ y Draguito y el dragón propone 
varios elementos a la hora de ilustrar un libro álbum. En estos elementos participa la mezcla de: 
diseño, diagramado, tipografía, portada, contraportada y guardas.  
 
El primer elemento al que hace mención es el estilo. Sin duda, es uno de los elementos que 
dependen del ilustrador, el cual adoptará alguna tendencia artística para plasmar la historia escrita. 
Como segundo elemento se encuentra la cromática. “El color posee cualidades subjetivas, que 
podemos asociar con temperaturas” (Pelayo, 2006, p.59), de acuerdo al ilustrador. El tercer 
elemento es el material que se va a utilizar para elaborar la imagen. En este punto se refiere a la 
técnica que debe responder a la intencionalidad. “Si una historia se destaca por lo etéreo, lo 
poético, estaría bien acompañado de acuarelas o tintas, materiales transparentes con mucha 
luminosidad. En cambio, hay historias muy sólidas que se podrían contar mejor en materiales más 
cubrientes como acrílico, óleo o témperas”. (Pelayo, 2006, p. 60) También “es frecuente el uso del 
collage, el montaje fotográfico, las técnicas mixtas, la aplicación digital, en fin, hay un amplio 
abanico de posibilidades donde el ilustrador deberá elegir la más adecuada”. (Pelayo, 2006, p. 60). 
El cuarto elemento es la inspiración de grandes obras y cuadros de Arte. (Pelayo, 2006, p. 61) 
 
A continuación abordaremos los elementos compositivos del álbum (basado en las ilustraciones) a 
nivel del diseño gráfico, identificados dentro del Plan Nacional de Lectura en Argentina6:  
 
 
• La línea: el uso de la línea crea sentido en el dibujo; hay distintos tipos: curvas, rectas, 
continuas, discontinuas, finas, ásperas, negras, en color, etc. Con las líneas también se 
puede transmitir sensaciones como espontaneidad, delicadeza, violencia; o representaciones 
culturales como las líneas curvas transmitiendo sensualidad o femineidad. 
 
• El color: la mayoría sabe que de los colores no solo se percibe si son fríos o polícromos, 
sino el hecho de que la sociedad les asigna valores y significados; es lo que pasa con el 
negro y el duelo en Occidente. También puede tratarse de un uso decorativo o simbólico. 
 
• La textura: es un elemento esencial para crear el ambiente y la atmósfera. 
 
• La perspectiva: se usa para lograr el efecto de tridimensión, pero también es un recurso 
gráfico para la creación de sentido. Por ejemplo, a través de ella se muestra el punto de 
vista del narrador/ilustrador. 
 
• La composición: es la relación de los distintos elementos de la ilustración entre sí. Cada 
uno de ellos tiene un significado en sí mismo pero cobra uno nuevo al ponerse en relación 
con los otros. Es fundamental para establecer la secuencia de lectura. En relación a la 
convergencia con el texto, cabe agregar: 
 
• La relación texto/imagen: la ilustración de un texto puede ser redundante, es decir, repetir 
lo mismo que el texto; o transmitir información nueva, por ejemplo, describir momentos de 
                                                          
6 Se tomará textualmente, porque permite una perspectiva completa y clara de la composición del libro 
álbum, en cuanto a diseño gráfico. 
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la historia que no están en el texto. Por eso, hay muchos libros que no se pueden 
comprender si solo se lee lo que dice el texto. Y otros que se entienden de manera diferente 
con ilustración o sin ella. 
 
• El punto de vista: todo ilustrador toma una posición frente al texto que ilustra. A veces 
acompaña al autor literario y, en otras, puede ironizar, hacer un contrapunto o dramatizar lo 
narrado. (Plan Nacional de lectura, s/a, p.48) 
 
 
Además de sus diferentes elementos, los libro álbum pueden pertenecer a diferentes tipos. La 
investigadora Ivonne Lonna (2010) propone una clasificación para los libro álbum: “1) proporción 
de imágenes mayor al texto; 2) cantidad de texto e imágenes equilibradas; 3) el texto es mayor a las 
imágenes; 4) narración contada por imágenes; y 5) imágenes que contradicen al texto.”  
 
Finalmente, se puede explicar que el libro-álbum ilustrado, como se ha denominado al objeto de 
estudio La niña del árbol de Eva Furnari pertenece a un nuevo formato editorial, de 24 páginas 
creado para la literatura infantil, donde la proliferación de gráficos full color (con un gran espacio 
blanco que rodea a la imagen) conforma el hilo narrativo de la historia. En consecuencia, se puede 
decir que tiene un lenguaje icónico donde las imágenes, bajo la técnica acuarela y pintura 
digitalizada, le otorgan un sentido, y se convierten en íconos llenos de significado dentro de un 
todo narrativo, donde el lector se convierte en intérprete7. 
 
Al convertirse en intérprete tiene una percepción inicial, una lectura temprana sobre lo que le 
ofrece el mundo visual. Ante la carencia de texto, la lectura de imágenes se torna en la tarea 
principal en el libro álbum ilustrado, para tratar de encontrar el significado de la secuencia gráfica y 
el de cada una de las figuras y personajes que lo conforman. Como manifiesta el  Centro de 
Recursos para el Aprendizaje de Chile (2006): 
 
 
Estamos tan inmersos en un mundo visual, y el acto de ver nos parece tan cotidiano y 
evidente, que pocas veces nos detenemos a analizar “cómo vemos lo que vemos”. Tampoco 
solemos preguntarnos de qué manera está estructurado lo que vemos, y cómo ese orden nos 
permite comprender lo que está ante nuestros ojos. (p.17)  
 
 
1.4. El código visual en el libro álbum 
 
 
                                                          
7 Esta es una posible conclusión del concepto de libro álbum ilustrado que se ha utilizado para el objeto de 
estudio. 
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“Es el tiempo nuevo de la figura. Se comienza a vivir en la comunicación basada en ella, 
ampliada y multiplicada por medios técnicos. Parece a primera vista que es nuevo el paisaje 
social, que el mundo anterior construido en la palabra va siendo desplazado”. (López, 1990, 
p.281) 
 
 
En este apartado se verá de forma breve la importancia del código visual en el libro álbum. Es la 
antesala del segundo capítulo de este trabajo de tesis, y por lo tanto, no se profundizará en su 
contenido, ya que demanda de muchos otros conocimientos que serán tratados con detalle más 
adelante. 
 
Estamos en la ‘era de la comunicación visual’ y tecnológica de todos los tiempos. Es imposible no 
encontrar en la calle anuncios publicitarios móviles o estáticos; revistas y periódicos con 
fotografías e imágenes controversiales y usuales; en fin, estamos rodeados por la imagen, de la cual 
no tenemos escapatoria. Sin embargo, esta proliferación de imágenes ha servido para replantearse 
su utilidad en otras áreas como la literatura infantil. 
 
Como ya lo hemos enfatizado en los apartados preliminares, la utilización de imágenes para contar 
nuevas historias es digno del libro álbum. Los libros se adaptan a los sistemas económicos, 
comunicacionales, sociales, etc., para aglutinar a más seguidores, en este caso, a los niños y a las 
niñas. 
 
Para los infantes el libro álbum es un material divertido, como diría la autora Cecilia Bajour (2010) 
predomina la ‘construcción de la sorpresa’, ya que despierta en los niños curiosidad, aventura, 
enfrentamiento con lo desconocido, entre otras cosas. (p.1) 
 
Sin duda, al generar sorpresa se puede producir un apego por parte de los niños hacia la lectura, 
pero no cualquiera. Hablamos de un nuevo modo de leer, más bien dicho de decodificar imágenes. 
Como explican Emma Bosch y Teresa Durán:  
 
 
“(…) Leer significa identificar los signos particulares, descifrar las conexiones de los 
signos con los objetos que representan, reconstruir las secuencias a partir de las relaciones 
espaciales y temporales de dichos signos y comprobar o refutar las expectativas que se van 
generando continuamente”. Además, “(…) Desafía a quienes quieran hojearlo, una y otra 
vez, reflejando en cada interpretación, en cada significado que le da el lector, su propia 
historia con la literatura. (Plan Nacional de lectura, s/a, pp.45-47) 
 
 
De acuerdo a Camargo (s/a citado en Izasa, s/a): 
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“(…) la imagen del libro-álbum actual no está separada de las grandes corrientes 
artísticas, lo cual supone otra importante función que ahora sí, pienso yo, es exclusiva 
del libro-álbum: contribuye a una formación del gusto estético del niño, 
proporcionando elementos para que él se enfrente al mundo con cierta cantidad de 
elementos estéticos. Esto convertiría al libro-álbum en algo cercano a « una casa de la 
cultura portátil, donde la ilustración debe entrar en diálogo con el texto en varios 
niveles (...) El texto y la imagen se encuentran en el escenario del libro»” (p. 5) 
 
 
Es decir, el código visual ubica al lector en el ejercicio de reconocer e interpretar las imágenes que 
se le presentan. Silva- Díaz (2006) y también Bosch (2007) señalan que este adquiere una función 
narrativa propia; “en tanto hay un encadenamiento, un despliegue espacio temporal, a través de las 
ilustraciones es posible contar una historia”.  
 
En La niña del árbol, lo predominante de la gráfica representa un reto que provoca un análisis sobre 
el papel fundamental que ocupa el código visual en la decodificación del mensaje y de la narrativa. 
Como manifiesta Cecilia Bajour (2010): 
 
 
(…) en los libros-álbum sin palabras donde la narración corre a cargo exclusivamente de la 
ilustración esta búsqueda implica la recurrencia a diversas tácticas de la retórica visual y de 
la propia especificidad del lenguaje plástico que aporten intriga, extrañamiento o 
incertidumbre. (p.1) 
 
 
Lo fundamental a la hora de revisar un libro álbum es encontrar un “tratamiento estético y de 
diseño, para estar frente a una lectura no verbal.” (Plan Nacional de lectura, s/a, p.44) La imagen se 
convierte en lo más importante en el caso de nuestro objeto de estudio. 
 
Para su análisis será necesario acercarse a grandes semiólogos como Roland Barthes y su Retórica 
de la Imagen; así como también las figuras retóricas propuestas por el mismo, a fin de distinguir las 
metáforas y la metonimia. De igual manera servirá para trasformar posteriormente a esa imagen en 
un signo, que después se convertirá en un ícono, donde se podrá apreciar las cualidades de cada 
imagen en la narración y cómo ésta hace una labor parecida al texto, pero con otros elementos que 
la diferencian de él. 
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CAPÍTULO II 
 
EL CÓDIGO VISUAL EN EL LIBRO ÁLBUM 
 
2.1.  Comunicación visual 
 
 
Desde el principio, el ser humano ha tratado de explicar y conocer el mundo de todas las maneras 
posibles. El despertar de sus sentidos, le posibilitó afinar su curiosidad y generar múltiples y 
nuevos conocimientos, que le permitieron adaptarse y sobrevivir en la naturaleza. 
 
Como indica Alberto Pereira (2002) los cambios constantes que ha sufrido el hombre, lo han 
llevado a “organizar y comprender mejor su entorno, mediante percepciones sensoriales, 
abstracciones simbólicas y manifestaciones significativas” (p.28), con las cuales pudo crear, 
construir y estructurar su realidad. Para ello, se valió de diversas maneras para comunicarse entre sí 
y compartir con otros sus descubrimientos, ya que el hombre no es un ente solitario, sino social.  
 
Su carácter social provocó un significativo desarrollo, desde la articulación precaria de balbuceos 
hasta el lenguaje oral. De allí se derivarían el lenguaje verbal y el lenguaje no verbal, que son 
producto, como lo indica Pereira (2002) de un concepto fundamental llamado cultura, y la define 
como: 
 
  
una manifestación característica de la especie humana que hay que concebirla como un 
proceso que nos permite comprender, organizar y significar el mundo; por lo tanto, es una 
acción mediadora, una producción social y, como tal, una guía que condiciona nuestras 
futuras acciones. (p.28) 
 
 
La cultura, al ser un ejercicio social promueve un estrecho vínculo entre seres humanos, de allí 
adquieren la capacidad para comunicarse y relacionarse. En este punto es preciso referirse al 
concepto de comunicación. Esta ‘simple’ palabra tiene múltiples definiciones.   
 
De acuerdo al diccionario, la palabra comunicación es: “1. Acción y efecto de comunicar o 
comunicarse. 2. Trato, correspondencia entre dos personas. 3. Transmisión de señales mediante un 
código común al emisor y al receptor” (DRA, 2007) Sin embargo, la comunicación no se trata sólo 
de una simple acción, demanda de más elementos y factores sociales, culturales y académicos para 
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ser definida. 
 
Por ejemplo, Felipe López (1989) citado en Alberto Pereira (2002), se refiere a la comunicación de 
esta forma:  
 
 
Es una actividad práctica que ejercen los sujetos sociales como tales, en tanto que 
producción colectiva de símbolos y como modo de expresión producto del proceso de 
representación objetiva que permanentemente realiza el sujeto a través de la vida práctica 
que, a diferencia de cualquier actividad mecániconatural o animal, es ante todo una práctica 
pensantecognoscitiva. (p.29)  
 
 
 
Por otro lado Pereira (2002) manifiesta que la comunicación es un hecho social que está presente, 
de manera permanente en la vida de la humanidad, y por medio de la cual puede compartir sus 
experiencias, conocimientos, etc., lo que la convierte en una práctica colectiva que se manifiesta 
mediante formas simbólicas (lenguaje verbal) y sistemas de significación (tiempo-espacio), para 
intercambiar vivencias, realidades y culturas.  
 
De acuerdo a lo anterior, el ser humano se ha visto en la necesidad de desarrollar un sistema 
articulado de signos, mediante los cuales pueda representar: pensamientos, objetos, sueños, 
conceptos, lenguajes; en fin, todo lo que se le presente en el camino, ya que, “no puede dejar de 
comunicarse ni de significar”. (Pereira, 2002, p.31) Por ello, dentro del campo de la Comunicación 
Social existen diferentes teorías que permiten la comprensión de los distintos lenguajes y mensajes 
cotidianos producto de la interacción social, entre el emisor y el receptor. 
 
Para el presente trabajo de tesis es preciso recurrir a una de las disciplinas más extensas y 
necesarias, la Semiótica, ya que ella permite descifrar el contenido de los mensajes. (Acaso, 2006) 
El término Semiótica proviene del griego semio (signo) y ótica (ciencia de). Se consagra como “la 
ciencia que estudia los signos del idioma cotidiano, como cualquier cosa que representa algo más. 
En un sentido semiótico, los signos incluyen palabras, imágenes, sonidos, gestos y objetos”. El 
objetivo principal de la semiótica es encontrar la relación ente el signo y su significado (Chandler, 
1998). Para Roland Barthes (1986) “significar quiere decir que los objetos no transmiten solamente 
informaciones, sino también sistemas estructurados de signos, es decir, esencialmente sistemas de 
diferencias, oposiciones y contrastes”.  
 
Existen varios pensadores que contribuyeron al desarrollo de la semiótica, pero los más 
representativos fueron Ferdinand de Saussure y Charles Sanders Pierce. Posteriormente aparecieron 
otros estudiosos como: A. J. Greimas, Roland Barthes, Umberto Eco, entre otros, que dieron un 
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sentido al signo y a sus elementos. Para estos pensadores fue indispensable llegar a un acuerdo, en 
cuanto a la utilización de un código entre el emisor y el receptor, ya que es un ‘sistema de signos’ 
que deben compartir, para poder comunicarse. (Acaso, 2006) Por lo tanto, el código que se utilizará 
en el presente documento será el código visual. 
 
“Las ciencias de la comunicación y la semiótica estudian tres tipos de transmisión de mensajes: la 
comunicación verbal, la comunicación oral y la comunicación visual”. (Acaso, 2006, p.24) En este 
apartado, se hará referencia al último punto, pues el objeto de estudio es un libro álbum cuya 
composición está totalmente llena de imágenes. Por ello, se partirá de la Comunicación Visual y de 
la denominada Semiótica Visual, que se enfoca en el significado de las imágenes en general. Acaso 
(2006) define a la Comunicación Visual como: “el sistema de transmisión de señales cuyo código 
es el lenguaje visual” (p.24)  
 
 
Por otro lado, Josef Müller (1998) plantea que la comunicación visual: 
 
 
engloba todas las modalidades de información visual: material impreso, anuncios para la 
prensa, folletos, catálogos, libros periódicos, revistas, envases, logotipos, marcas 
comerciales, carteles, exposiciones, gráficos para cine y televisión, programas 
audiovisuales, sistemas de signos, ilustraciones científicas, indicadores de aparatos y 
máquinas y diseño corporativo. (p.9)  
 
 
Además, se ha podido observar, que la comunicación visual, poco a poco ha suplantado al lenguaje 
oral, por lo que los hábitos y comportamientos de los individuos han cambiado. (Müller, 1998, p.9) 
Como manifiesta López (1990) ampliando lo antepuesto:  
 
 
Es el nuevo paisaje. Desde que la electricidad y electrónica aumentaron la palabra y 
prodigaron la imagen, es lógico que el hombre vuelva a preguntarse por su condición. 
Ahora se le ofrece en mil espejos. Es un cambio en la información social y por tanto en la 
hechura de cada individuo, ya que ha empezado a vivir en una «analogía continua del 
mundo». (p.283) 
 
 
Un elemento básico de la Comunicación visual es el lenguaje visual, ya que “es un código 
específico de la comunicación visual. Frente al escrito o al verbal, el lenguaje visual no tiene unas 
normas específicas absolutamente estructuradas. Su aprendizaje se realiza de forma automática y 
no formal”. (Acaso, 2006, p. 25) De acuerdo a lo anterior, el ser humano se desenvuelve en una 
realidad visual, por lo tanto explota su sentido de la vista al máximo, esto hace que algunos 
mensajes de éste código puedan ser entendidos por diferentes personas de varias culturas y 
costumbres, porque lo convierte en un código ‘global-universal’.  
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Se puede decir que el lenguaje visual pertenece al lenguaje no verbal. En el caso del libro álbum 
ilustrado, la relación entre el texto y la imagen es fundamental. Sin embargo, en La niña del árbol, 
se rompe esta relación y sólo se enfoca en la imagen. Es primordial explicar qué hace el lenguaje 
no verbal frente al lenguaje verbal, entendiendo al primero, no por el lado gestual ni corporal, sino 
a través del lenguaje visual y descubrir por qué es importante en este trabajo. 
 
 
2.2. Lenguaje visual vs lenguaje verbal 
 
 
Para Gómez (2001) “el lenguaje es entendido como un fenómeno social (humano o animal, natural 
o artificial) formado por un sistema primario de signos, que se fundamenta en un instrumento de 
pensamiento y actividad, y que se constituye como el medio de comunicación más importante”. 
(p.64) De igual manera, se caracteriza por sus múltiples tipos: oral, verbal, no verbal. Estos dos 
últimos compiten por la atención de los emisores y receptores, en la nueva era de la realidad 
virtual. 
 
El avance tecnológico en el campo comunicacional ha ido cambiando las maneras de representar la 
realidad. Es muy común encontrar todo tipo de medios electrónicos de último modelo (celulares, 
tabletas inteligentes, computadores) en los cuales, la imagen tiene mayor presencia. Se puede 
insinuar, que el lenguaje visual, le ha quitado paulatinamente el protagonismo al lenguaje verbal. 
(Pereira, 2002)  
 
En este punto, es preciso indicar las diferencias entre ambos lenguajes. Como manifiesta Acaso 
(2006), el lenguaje visual es un código propio de la comunicación visual y lo diferencia de otros 
lenguajes porque es el más antiguo; desarrolla representaciones visuales; penetra con facilidad por 
el sentido de la vista; representa mejor a la realidad; y es universal. Para completar lo anterior, 
Pereira (2002) manifiesta que “la comunicación no verbal (CNV) es todo aquello que desborda o 
trasciende el lenguaje oral o escrito”. (p.46) Trasciende, por su cualidad de representar con más 
proximidad la realidad; ya que, por el contrario, las palabras no son visualmente lo que representan. 
El lenguaje visual va más allá, porque amplía los sentidos del ser humano; propone una nueva 
forma de lectura, por ejemplo, en el campo de la literatura infantil con un libro ilustrado; y además, 
puede desarrollar una mejor apreciación estética. Como manifiesta Gómez (2001): 
 
 
La experiencia estética necesita de la contemplación. No es lo mismo ver que mirar. La 
mirada exige atención. El teórico e historiador del Arte E. H. Gombrich, en su libro La 
imagen y el ojo, indica que podemos centrarnos en algo que está en nuestro campo visual, 
pero no en todo. Para ver tenemos que aislar y seleccionar, es decir, crear un preanálisis de 
lo que vemos. El análisis visual, por tanto, permite adentrarnos en la propia experiencia 
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estética, denominado también placer estético. (pp.16-17) 
 
 
El lenguaje visual provoca curiosidad en la retina del espectador al contemplar una obra de arte, de 
teatro, de cine, de un libro álbum… por lo que aporta conocimiento al lenguaje verbal. 
 
Otra de las diferencias entre estos dos lenguajes es que, el lenguaje no verbal o visual se caracteriza 
por su analogía, ya que no requiere de mayor aprendizaje y posibilita diferentes interpretaciones y 
significados. Por el contrario, el lenguaje verbal utiliza códigos digitales, es decir, la escritura, para 
representar el mundo, lo que hace que el estudio de su estructura sea más complejo. (Penman & 
Schulman, 1992; Pereira, 2002) La imagen es analógica y complementa a la palabra escrita. 
Barthes realizó un estudio de una imagen publicitaria, donde distingue (de tres mensajes) al 
mensaje lingüístico, como una herramienta para ver la relación entre texto e imagen, y dentro de 
esta se encuentran diferentes tipos de relaciones entre texto e imagen como: “Ilustración (en que la 
imagen dilucida o aclara un texto); Anclaje (en que por el contrario, es el texto el que aclara o 
dilucida la imagen); y Relevo (en que estos dos elementos se encontrarían en un mismo nivel)”. 
(Chiuminatto, 2011, p.63) No obstante, el autor, se refiere a otro concepto que tiene relación con la 
imagen, por medio del lenguaje visual denominado, efecto realidad. Este hace que la imagen de una 
fotografía o retrato, por ejemplo, parezca tan próxima, tan cercana, porque no es necesario 
establecer una semejanza, ya que otra persona ha hecho ese trabajo previamente. (Acaso, 2006) El 
libro álbum ilustrado, La niña del árbol rompe con la dicotomía texto-imagen y presenta un 
predominio total de la imagen, en el que la proximidad con la realidad, se mezcla con lo ficcional, 
con una nueva representación. 
 
Frente a lo expuesto previamente, se ha generado un debate, en cuanto a si, la imagen posee un 
sumo protagonismo frente a la palabra, en la sociedad contemporánea. Sin embargo, no se puede 
negar, que el lenguaje que ha evolucionado y ha sido estudiado constantemente es el lenguaje 
verbal. De acuerdo a Martine Joly (2009) proponer que la imagen va a eliminar o reemplazar al 
lenguaje verbal es una falsedad. Además manifiesta, que los estudios sobre la imagen versan sobre 
los métodos de la lingüística, ya que necesitan ser nombrados y comprendidos. Es decir, no 
podemos desplazar al lenguaje verbal, ya que nos valemos de él para manifestar lo que quiere decir 
el lenguaje visual. Se complementan entre sí. Como señala Magglio Chiuminatto (2011) tanto el 
texto como la imagen se encuentran en un espacio común: la imagen mental. De allí provienen 
ambos lenguajes. Sin embargo, el lenguaje verbal no es el único, por lo que no se puede desmerecer 
el aporte del lenguaje visual en la educación y en el diario vivir. Éste último tiene otros elementos 
que se han desarrollado a partir de la lingüística, pero incursionando en el campo del arte, del 
diseño gráfico, la ilustración, etc. que tienen otros componentes a la hora de analizar imágenes. 
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La comunicación visual se vale del lenguaje visual, para analizar cualquier tipo de imagen a través 
de la semiótica. El lenguaje visual es un complemento del lenguaje verbal y puede sustituirlo y 
contradecirlo al momento de explicarlo. Es decir, puede aparecer por sí sólo, sin la ayuda de una 
palabra.  
 
 
2.3. La imagen 
 
2.3.1. Definición de Imagen 
 
 
En un abrir y cerrar de ojos, se encuentran frente a nosotros millones de imágenes diariamente. No 
es raro encontrar imágenes publicitarias en cada poste, bus, vereda, centro comercial, etc. Hasta en 
el hogar o en un museo, se pueden encontrar: espejos, obras de arte o esculturas. De igual forma, se 
puede hallar en la reciente literatura infantil con el libro álbum ilustrado, imágenes artísticas, que 
permiten a los infantes desarrollar su sentido visual, así como también ejercitar un nuevo tipo de 
lectura cuyo desafío está en la decodificación de mensajes visuales.  
 
Para Jesús García (1994), la imagen “es ante todo el resultado de un proceso (el visual y el 
perceptivo), de los que se ocupa la Psicología de la percepción. (…) En el proceso visual la imagen 
retiniana es un espejo en el que se refleja el mundo exterior al sujeto.” (p.205) Es decir, la imagen 
no es igual a la realidad, es el resultado de un proceso mental elaborado por el individuo, que se 
aproxima lo mejor que puede al objeto en sí. 
 
La información que ingresa a través de nuestros ojos es más amplia, que con cualquier otro sentido. 
Por ejemplo, las personas que constantemente trabajan utilizando el lenguaje visual (ilustradores, 
dibujante, publicistas, diseñadores gráficos) tienen la capacidad de retener más rápido diferentes 
ideas, no se diga los niños y las niñas que quedan absortos y se detienen para ver las ilustraciones 
en los cuentos. En otras palabras, “visualizar nos ayuda además, a establecer relaciones entre 
distintas ideas y conceptos. La capacidad de abstracción está directamente relacionada con la 
capacidad de visualizar. También la capacidad de planificar” (González, s/a, p.79) Al tratarse de un 
proceso, la imagen demanda de una mirada profunda y exhaustiva, ya que puede representar, 
significar e interpretar diferentes cosas. 
 
Al respecto, Barthes (1986) plantea que la imagen es polisémica porque posee diferentes 
significados, que pueden ser clasificados por el lector, es decir tiene una “cadena flotante de 
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significados”. En ésta se pueden ver “las asociaciones subjetivas, sociales y culturales que podamos 
hacer de acuerdo al contexto en el que nos encontramos, da lugar a un plano más profundo de 
significación.” (CRA, 2006, p.19) Además, la imagen tiene analogía –“proporción o relación de 
semejanza entre los términos de dos o más sistemas u órdenes” – (Harol, L. & Zuñiga, E, 2006) lo 
que permite su significación y sentido. Ya no es inteligible, se puede analizar y leer.  
 
De igual manera, la imagen puede ser una representación, que `hace presentes` a diferentes objetos 
o personas en un espacio y tiempo determinado; y se pueden clasificar en motivadas, ya que 
mantiene una estrecha relación con lo que representa; y arbitrarias, como una representación 
mental. Así también, se puede convertir en mímesis, es decir, una imitación o copia, que no está 
ligada necesariamente al mundo natural, sino a las construcciones mentales libres de cada individuo 
creador. Además, puede ser metafórica, porque utiliza una cosa que se parece a ella misma, pero 
dotándole de otro sentido. (García, 1994) 
 
Cabe aclarar que la imagen no es la realidad en sí. En la interacción del lenguaje visual, “el emisor 
se convierte en la fábrica de imágenes basadas en la realidad. Es preciso indicar que “la realidad es 
todo aquello que es y que existe verdaderamente, mientras que una imagen es una apariencia 
realizada mediante el lenguaje visual”. (Lenguajes visuales, s/a, p.10) Es decir, como indica Acaso 
(2006): “Una imagen no es la realidad sino una muestra de los diferentes intereses de emisores y 
receptores visualizados en un contexto específico”. (p.32) 
 
En este punto es preciso conocer las diferentes definiciones de imagen. El Diccionario de la Real 
Academia de la Lengua la define como: “figura, representación, semejanza y apariencia de una 
cosa”. Acaso (2006) manifiesta que etimológicamente proviene del griego eikon, que es una 
representación visual que se asimila a un objeto determinado. Por otra parte, en el campo 
audiovisual, Abraham Moles manifiesta que “la imagen es un soporte de la comunicación visual 
que materializa un fragmento del mundo perceptivo (entorno visual), susceptible de subsistir a 
través del tiempo y que constituye una de las componentes principales de los mass-media 
(fotografía, pintura, ilustraciones, escultura, cine, televisión)”. (1975, citado por Gómez, 2001, 
p.40) Para Gómez (2001) “la imagen puede ser redefinida como la representación de una realidad 
objetualizada susceptible de ajustar a un soporte que permita ser contemplada. Sólo a partir de 
contemplar una imagen se puede llegar a analizarla”. (p.40) Para Acaso (2006) “la palabra imagen 
hace referencia a una representación visual. Puede utilizar otras expresiones como: información 
gráfica, producto visual, desarrollo plástico, texto icónico, artefacto visual o representación visual”. 
(p.31) En definitiva, “una imagen es una unidad de representación que sustituye a la realidad a 
través del lenguaje visual”. (Acaso, 2006, p.37) Es decir, la imagen está vinculada a la realidad, 
pero como un espejo. No es la realidad en sí, sólo es su representación; lo que permite su libre 
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interpretación y análisis, así como su utilización en cualquier tipo de formato o soporte.  
 
La imagen puede ser entendida por su cualidad de signo, para lo cual la semiótica general y la 
denominada semiótica visual aporta con elementos para estudiar su interior, exterior y profundidad. 
  
 
2.3.2. La imagen como signo 
 
 
Se puede afirmar, que la imagen está íntimamente relacionada con el signo, por lo tanto, conviene 
preguntar, ¿qué es el signo?, sin duda, la palabra posee diferentes puntos de vista. Es necesario 
destacar, antes de proseguir, que el estudio del signo es de sumo valor para la semiótica. Gómez 
(2001) resume en este párrafo lo que esta ciencia representa a nivel teórico y académico: 
 
 
La Semiótica (denominada así según la tradición americana por autores como Pierce o 
Morris) o Semiología (según la tradición europea seguida a partir de Ferdinand de 
Saussure) proceden de la Lingüística (ciencia del lenguaje) y constituye la teoría general de 
los signos. En sus principios plantea que un texto (y por tanto cualquier imagen) tiene 
sentido a partir de una estructura comunicativa interna; su labor primordial es detectar o 
descifrar esa estructura, es decir, es la disciplina encargada de estudiar los signos que 
configuran un texto. (p.64) 
 
 
Para Zecchetto (2002) el principal interés de la semiótica es crear signos y a la vez entender su 
sentido en los discursos, y examinar la capacidad que tienen para comunicar. De igual manera se 
preocupa por los ‘fenómenos de semiosis’ que tienen y cómo estos transforman: individuos, grupos 
y sociedades.  
 
Existen tres áreas importantes de estudio, dentro de esta teoría: “los propios signos; el modo en que 
estos se organizan en sistemas, y el contexto en el que aparecen”. (Crow, 2008, p.17) Dentro de 
esta rama, se destacan dos pensadores trascendentales, Ferdinand de Saussure y Charles Sanders 
Pierce. Cada uno aportó de distinta manera en el análisis y reflexión sobre el signo. 
 
Para Saussure, el signo está compuesto por dos elementos: un significante (la forma material del 
signo) que se pude escuchar, tocar, ver; y el significado (el concepto que representa) que es la 
construcción mental. La relación entre ambos es la significación. (Chandler, 1998) Por el contrario, 
para Pierce hay tres elementos: representamen (la forma que el signo toma); interpretante (el 
sentido que da el signo); y objeto (al cual el signo se refiere). Lo que también se puede identificar 
como: signo-vehículo; sentido; y referente.  (Chandler, 1998) El referente es la novedad pierciana, 
ya que para Saussure la relación entre significante y significado puede ser arbitraria y se utiliza más 
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en la lingüística, por lo que no se refiere al objeto como un elemento clave, que proporciona 
sentido. Como manifiesta Crow (2008) en esta reflexión: 
 
 
Mientras que Saussure se interesaba ante todo por el lenguaje, Pierce se preocupó por la 
manera en que extraemos sentido del mundo que nos rodea. El modelo de Pierce es 
triangular y trabaja con el signo en sí, con el usuario del signo y con la realidad externa (el 
objeto [o] referido por el signo), representamen (evidencia física); objeto e intérprete. (p.24) 
 
 
Para otros estudiosos, como Daniel Chandler (1998) <<los signos son unidades significativas que 
toman la forma de palabras de imágenes, de sonidos, de gestos o de objetos. Tales cosas se 
convierten en signos cuando les ponemos significado”. Asimismo, para Jardí (2012) “(…) un signo 
es cualquier elemento (una imagen, un sonido, etc.) al que los humanos hemos atribuido un 
significado. O, dicho de otro modo, es un elemento que sustituye a otro. Como no podemos poner 
“el ascenso social” físicamente delante de los ojos del lector, lo sustituimos por el signo 
“escalera”>>. (p.46) Es decir, como explica Acaso (2006): “un signo es cualquier cosa que 
representa a otra; es, pues, una unidad de representación”. (p.38)  De igual modo, los signos, de 
acuerdo a López (1990) pueden clasificarse en naturales y artificiales. Dentro del último se 
encuentran los lingüísticos, las palabras, y los no lingüísticos, es decir, la imagen. (p.290)  
 
Sin embargo, se ha cuestionado el valor de signo que se le atribuye a la imagen. De acuerdo a Eco, 
Requena y otros autores, la imagen no siempre es un ‘signo icónico’, pues representa una huella de 
lo real, por lo tanto tiene una inclinación más hacia lo icónico, que al signo, puesto que éste último,  
se refiere más a la analogía dentro de la lingüística. (García, 1994) 
 
Para la época contemporánea, el debate constante sobre el signo produjo que se ‘forme’ otra 
materia que estudie el signo como imagen. Aparece entonces, la semiótica de la imagen. En ella se 
estudia dos partes en la imagen:  la parte externa o física de la imagen (significante) donde se ve su 
composición; y,  la parte interna o contenido de lo que quiere decir (significado) que alude al signo 
icónico y su relación con lo que representa. Además, se fija en los estímulos y percepciones 
visuales producidos por la mirada a primera vista. (Gómez, 2001) 
 
En el campo de la comunicación visual, se podría decir, que el triángulo de Pierce es tomado como 
referencia para estudiar la imagen, ya que para el autor la imagen tiene “cierta semejanza innata 
con el objeto a que se refiere”. (López, 1990, p.290) Como expone García (1994): 
 
 
En la imagen como signo, el referente es el objeto de la realidad al que remite. El 
significante es la sustancia expresiva del signo y el significado el concepto que el autor 
quiere expresar con ella. (p.225) 
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Acaso (2006) se enfoca en signo visual como “cualquier cosa que representa a otra a través del 
lenguaje visual. (…) Éste, puede clasificarse, de acuerdo a Jacques Aumont o Rudolf Arnheim, 
tomando el postulado de Pierce y adaptándolo al lenguaje visual en: huella o señal, ícono y 
símbolo”. (p.38)  
 
Una huella, se construye a partir de un resto físico del objeto representado, por ejemplo la huella de 
una mano pintada sobre una camiseta. El ícono, esta relacionado con el significante, pero ha 
perdido parte de las características físicas del objeto original, pero no se desprende de lo que 
representa, por ejemplo, la cruz. Y el símbolo, que ha perdido todas las características físicas del 
original, por lo que la realidad es representada de acuerdo a criterios socialmente aceptados, por 
ejemplo, la calavera es símbolo de muerte. (Acaso, 2006) 
 
De esta clasificación, se tomará al ícono, ya que es preciso entrar en el código icónico, porque 
proporciona las herramientas propias del lenguaje visual, para estudiar imágenes fijas (libro álbum 
ilustrado) o en movimiento (películas). Como señala Gómez (2001): 
 
 
El signo icónico se aproxima a la representación referencial o figuración del icono (imagen) 
con el mundo visible, y, en algunos casos, puede llegar a tapar al signo plástico cuando 
aparecen imágenes que constituyen entidades compactas por sí mismas (un ejemplo 
evidente se observa en el contenido connotativo que posee una simple cruz). Umberto Eco 
(1989) comenta que el signo icónico reproduce algunas condiciones de percepción del 
sujeto representado, seleccionado por los códigos de reconocimiento y anotado mediante 
los códigos gráficos. De este modo, se intentan transmitir ideas mediante representaciones 
icónicas de fragmentos de realidades concretas del mundo social y de los tópicos que 
conviven en él. (pp.64-65) 
 
 
2.4. El código icónico 
 
2.4.1. De la imagen al ícono 
 
 
El lenguaje icónico se vale de signos arbitrarios (imágenes) para producir un mensaje, por lo tanto 
no requiere de un código específico, ya que puede referirse a cualquier objeto con mucha facilidad, 
pues potencia la experiencia sensorial del individuo, valiéndose de diferentes elementos (forma, 
textura, colores, trazos…) que ayudan al desarrollo de su creatividad; así como también incita al 
estudio de sus componentes no verbales, para de esa manera llegar a la decodificación del mensaje 
visual. (García-Valcárcel, 2009) Sin embargo, el lenguaje icónico posee un código para la 
semiótica. 
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Umberto Eco (1986) manifiesta que “el código icónico establece las relaciones semánticas entre un 
signo gráfico como vehículo y un significado perceptivo codificado. La relación se establece entre 
una unidad pertinente de un sistema semiótico, dependiendo de la codificación previa de una 
experiencia perceptiva” (p.177).  Es decir, el código icónico proporciona un conocimiento más 
amplio del simbolismo icónico, ya que los símbolos se muestran como elementos externos del 
sujeto, quien los utiliza para comunicar una experiencia semántica (Colle, 1998). Mientras que, en 
el código icónico, se establece una relación entre el objeto representado y el sentido del mismo. 
 
En este punto es preciso poner al alcance la definición de ícono, de la mano de distintos autores. 
Por ejemplo, Umberto Eco (1973) manifiesta que: 
 
 
El icono es un signo que hace referencia a su objeto en virtud de una semejanza, de sus 
propiedades intrínsecas, que de alguna manera corresponden a las propiedades del objeto. 
Como más tarde dirá Morris (1946, pág. 362), un signo es icónico en cuanto posee las 
propiedades de su denotado. Así, son iconos una fotografía, un dibujo, un diagrama, y 
también una fórmula lógica y sobre todo una imagen mental. (p.57) 
 
 
Según Colle (1998) es “una unidad discursiva, espacialmente delimitada (por un marco real o 
virtual), dentro del cual aparecen las señales o indicandos, que pueden indicar uno o varios 
referentes”. (p.9) Para Acaso (2006) el ícono “es un signo en el cual el significado permanece 
conectado con el significante en algún punto, es decir, ha perdido parte de las características físicas 
del original, sin dejar de mantener una relación de semejanza con lo representado”. (p.40) 
Por otro lado, Eco (1986) plantea que en el campo visual, el ícono se convierte en signo icónico, el 
cual “reproduce algunas condiciones de la percepción del objeto una vez seleccionadas por medio 
de códigos de reconocimiento y anotadas por medio de convenciones gráficas” (p.174) 
Complementando esta idea señala que “el signo icónico construye un modelo de relaciones (entre 
fenómenos gráficos) homólogo al modelo de relaciones perceptivas que construimos al conocer y 
recordar el objeto”. (p.181) Es decir, se debe tomar en cuenta todos los elementos posibles, al 
momento de percibir un objeto, para reconocerlo y recordarlo, ya que de allí se construye la imagen 
mental. Además, manifiesta que en el signo icónico se puede reconocer tres propiedades del objeto: 
ópticos (lo que se ve), ontológicos (lo que podría ser) o convencionales (lo que se sabe). El signo 
icónico promueve la experiencia visual-perceptiva, donde la mente trabaja en la creación y 
decodificación de lo que ve para proporcionarle un sentido icónico.  
 
En definitiva, el ícono se parece al objeto que representa, aunque a veces, pierda un poco sus 
características físicas, pero se conecta con su significado, por lo que se convierte en una unidad 
discursiva y narrativa. La imagen, sin duda posee el carácter icónico y a la vez análogo, por lo que 
una de sus características es la iconicidad. Ana García-Valcárcel (2009) se refiere la iconicidad 
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como la semejanza de la imagen con la realidad circundante, que tiene la capacidad de representar 
algo, que provoque en el individuo un efecto visual parecido a la realidad misma. La iconicidad se 
mide por grados, como señala García (1994): 
 
Cuanto menor es el grado de iconismo de una imagen y mayor su grado de arbitrariedad (es 
decir, cuanto más estilizada sea) estará más cerca del percepto (o sea del código) y más 
lejos del espejo. Cuanto menos estilizada (mayor grado de iconismo y menor de 
arbitrariedad)  más lejos estará del percepto y más cerca de la imagen espectacular. (p.229) 
 
 
De igual manera, posee tres niveles de interpretación icónica propuestos por Panofsky. El primero 
es el nivel icónico, que se refiere al “plano natural o primario en cual se identifican los motivos, las 
relaciones y circunstancias de la imagen como representación”. (citado por García, 1994) El 
segundo es el nivel iconográfico, que se fija en el plano secundario, en la significación de la 
imagen, es decir en los significados, sin importar la referencia del objeto (real o irreal). El tercero 
es el nivel iconológico, que conjuga los niveles anteriores para realizar una interpretación 
sociocultural y trasciende la voluntad o consciencia del autor de la imagen u obra (García, 1994). 
González (s/a) completa lo antes mencionado así: 
 
 
Para Panofsky la Historia del Arte es una ciencia en la que se definen tres momentos 
inseparables del acto interpretativo de las obras en su globalidad: la lectura del sentido 
fenoménico de la imagen; a interpretación de su significado iconográfico; y la penetración 
de su contenido esencial como expresión de valores. (p.74)  
 
 
La iconología proporciona un aporte en el estudio del ícono, y plantea el esqueleto del mismo.  
 Los íconos se estructuran en dos tipos de dimensiones: bidimensional (plano) y tridimensional 
(escultura). En este caso, al referirnos a un libro álbum ilustrado los íconos están en un plano 
bidimensional donde se encuentran los grafemas “trazos o huellas de cualquier tipo que delimitan o 
recubren alguna porción del plano en el marco del espacio utilizado para comunicar. Todo grafema 
se compone de seis factores, ninguno de los cuales puede existir por si solo”. Se refiere a: forma, 
tamaño, orientación, el grano, el valor y el color. (Colle, 1998) 
 
El grafema puede carecer de significado, pero se debe a una organización, que permite identificar 
el referente. “La mínima organización que tenga valor de indicando transforma el o los grafemas 
utilizados en una figura (como en la expresión figura geométrica)”. (Colle, 1998, p.9-10) Este 
postulado concuerda con lo que manifiesta Prieto acerca de la imagen figurativa. La imagen 
además de ser polisémica también puede ser figurativa. “La expresión “figurativa” quiere decir 
todo grado de semejanza con algún elemento de la realidad. Cuando en una obra es posible 
reconocer objetos, seres humanos, animales, medio ambiente… estamos ante una imagen 
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figurativa” (Prieto, 1988) 
 
Las figuras, al igual que una oración tienen, de acuerdo a Colle, dos formas de sintaxis: por 
incrustación y por yuxtaposición. Como diría Barthes (1993), “En realidad, los objetos –sean los 
objetos de la imagen o los objetos reales de una obra teatral o de una calle- están ligados por una 
única forma de conexión, que es la parataxis, es decir, la yuxtaposición pura y simple de elementos. 
(…) Por ejemplo: todos los muebles de una habitación”. (p.252) 
 
Para describir la incrustación, se puede tomar como ejemplo, un solo referente, una fotografía de la 
cara de una señora. Los ojos, la nariz, la boca son los iconemas dentro del ícono, pero no puede 
separarse porque afectaría la estructura del ícono. Es decir, le da un ‘sentido de pertenencia’. Por el 
contrario, en la yuxtaposición, “el ícono se compone de varios iconemas, y cada uno esta 
representado un referente (en su unidad estructural)”. Colle, toma como ejemplo el cuadro La caída 
de Icaro, de Bruegel, donde se observan diferentes objetos. En la yuxtaposición, “en el espacio de 
un ícono, los iconemas pueden ocupar variadas posiciones y las que ocupen efectivamente pueden 
influenciar el sentido del conjunto”. (Colle, 1998, p.11) 
  
Al identificar los elementos del ícono, es decir los iconemas, su estructura dentro del ícono y su 
configuración, es decir la posición que ocupan en el ícono, surge ‘el sentido del mensaje visual’. La 
niña del árbol, es un objeto de estudio que demanda de este reconocimiento en cada una de sus 
páginas, pero además debe identificar el significado denotado y el significado connotado, que en el 
mensaje icónico tiene cada uno diferentes técnicas y metodología, que ayudan a encontrar el 
significado icónico. 
 
El significado icónico se relaciona con lo que representa el ícono en un plano. Sin embargo, ante la 
gran cantidad de códigos icónicos que se puede encontrar es preciso reducir la polisemia “que 
atribuye varios significados a un indicando”, que se presenta más en los códigos pictóricos, porque 
se presta a múltiples interpretaciones, es decir da más posibilidad a un significado connotado. Se 
debe reducir a un mensaje monosémico “que admite un solo significado posible (fijo) por cada 
indicando”. De acuerdo a Colle (1998), cuando el mensaje tiene más monosemia, se logra reducir 
la múltiple interpretación de los indicandos.  
 
 
Los mensajes monosémicos se basan en la fuerza de la denotación. Significan exactamente 
lo que representan y nada más. Para trasponer la información al lenguaje verbal, basta 
generalmente nombrar los referentes indicandos y precisar eventualmente sus relaciones 
espaciales”. (p.27)  
En cuanto al significado connotado, su cualidad es polisémica y genera muchas lecturas e 
interpretaciones, concuerda en este punto con Barthes, quien plantea que proviene de las 
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asociaciones socio-culturales del receptor. Sin embargo, para el análisis se debe discriminar ciertos 
aspectos para estudiar los íconos de mejor manera. Como manifiesta Gómez (2001): 
 
 
(…) En el caso de las imágenes gráficas estas pueden convertirse en significantes de un 
significado concreto por su intencionalidad expresiva. Numerosas imágenes poseen 
connotaciones visuales evidentes, otras por el contrario, necesitan ser analizadas 
minuciosamente mediante diccionarios simbólicos o manuales de figuras retóricas para 
encontrar segundas interpretaciones o significados ocultos que quieran transmitir. (pp.66-
67) 
 
 
 
Para el análisis icónico de La niña del árbol se ha tomado a la imagen como ícono, por lo cual se 
trabajará, desde el campo visual en dos niveles. El primero es el semántico que se refiere al 
significante, donde se examina el aspecto material y físico (objetivo-consciente). El segundo es el 
significado, que toma en cuenta lo cultural y lo socialmente establecido (subjetivo-subconsciente). 
Del nivel semántico surge el discurso denotativo y del nivel significado, el discurso connotativo. 
En breves rasgos, en el discurso denotativo se registra y describen los elementos de la imagen; 
mientras que, en el discurso connotativo se observan los elementos de la imagen y se los interpreta, 
de acuerdo a la experiencia del sujeto y al contexto en el que se lee la imagen (Acaso, 2006). Como 
explica Gómez (2001) en el siguiente párrafo: 
 
 
Cualquier imagen denota por sí misma una determinada estética y connota en el receptor 
una visión particular que responde a que sea de su gusto o no. Tanto lo que se considera 
bonito o feo, agradable o desagradable, es estético y produce en las personas distintas 
experiencias que se encuentran definidas por multitud de factores psicológicos (estados de 
ánimo, actitudes, sentimientos), sociológicos (influidos por pautas heredadas de los roles 
sociales), antropológicos (marcados por variables etnográficas, geográficas e incluso 
climáticas), culturales (determinados por la sociedad intelectual con la que se convive) y, 
por ende, mediáticos, que, en cierto modo, transmiten la mayor parte de comportamientos 
en torno a la recepción de las imágenes. (pp. 15-16) 
 
 
Como manifiesta Barthes (1986) “la connotación no es más que sistema, no puede definirse más 
que en términos de paradigma; la denotación icónica no es más que sintagma, asocia elementos sin 
sistema; los connotadores discontinuos están relacionados, actualizados, a través del sintagma de la 
denotación”.  
 
A pesar de ello, es indispensable acotar, que ambos discursos van de la mano, en el momento de la 
interpretación y el análisis. Pero, ¿cómo pasar de lo denotativo a lo connotativo y articularlos? 
Roland Barthes  propone un peculiar proceso denominado punctum: 
 
 
es el elemento del producto visual que <<punza>> al espectador, funcionando como 
detonante que lo extrae de la corporeidad de la imagen y lo conecta con sus propias 
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experiencias y sensaciones como individuo. Al hacer saltar al receptor del significante al 
significado, del discurso denotativo al connotativo, de la parte consciente a la inconsciente, 
el punctum consigue que el espectador aporte significados a la imagen, que se proyecte en 
ella y le aporte algo. (citado por Acaso, 2006, p.43-44) 
 
 
El punctum identifica algo inusual, impactante dentro de la imagen que va a ser analizada, porque 
eso va a provocar en el lector una sorpresa y va a poner en juego sus habilidades detectivescas para 
encontrar relaciones, significantes y significados. Acaso (2006) manifiesta que puede presentarse 
más de un punctum y en diferentes niveles, como el punctum principal, con el que el espectador 
pasa de lo denotativo a connotativo; el puncta secundario, o las partes que acompañan al anterior; y 
el contrapunctum, un elemento que funciona como contraparte del punctum. Estos puntos permiten 
el pase de la mera observación de una imagen, a la comprensión y análisis de la misma. 
 
En el próximo apartado, se detallará por separado al discurso denotativo y al discurso connotativo, 
con el fin de articularlos luego, tomando todos los elementos que lo conforman, para ello se tomará 
como referencia a María Acaso (2006) en cuanto a las herramientas del lenguaje visual; y a Colle 
(1998) en la metodología de lo denotativo y connotativo; así como también a Barthes (1986) y la 
retórica visual. Finalmente, se puede compartir esta reflexión: “para poder llegar al contenido 
profundo hay que pasar del lenguaje visual al mensaje visual, hay que aceptar la idea de que una 
imagen es una estructura que transmite un conocimiento determinado hecho por alguien por algún 
motivo”. (Acaso, 2006, p.48) 
 
 
2.4.2. El discurso denotativo 
 
En el análisis icónico de la imagen se toma en cuenta su lado denotativo. Zecchetto (2002) señala 
que la denotación expone al signo mismo, al objeto, a cualquier cosa que se presenta ante nuestros 
ojos, socialmente aceptada y que puede ser explicada a través del diccionario, por ejemplo. 
Además, enfatiza que la denotación sólo toma la parte cognitiva del objeto, es decir, el significante. 
Chandler (1998) complementa lo anterior, ya que lo considera como la forma literal o definicional 
del signo, o sea la parte física del objeto.  
 
Para Barthes, la denotación es la imagen objetiva, sin código, inocente, que se presenta tal como es. 
Explica lo anterior tomando como ejemplo a la fotografía, para explicar su objetividad, ya que los 
elementos captan el ‘estar ahí’ de los objetos o signos de una imagen publicitaria. Fiske resume el 
planteamiento de Barthes así:  
 
 
la denotación es la reproducción mecánica de un objeto, al cuál la cámara apuntó, sobre la 
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película. La connotación es la parte humana del proceso, es la selección de lo que se debe 
incluir en el cuadro del foco, de la abertura, del ángulo de cámara, de la película y así 
sucesivamente. La denotación es lo que es fotografiado, mientras que la connotación es 
cómo es fotografiado” (citado por Chandler, 1998, p. 64-65) 
 
 
La denotación, de acuerdo a Acaso (2006) posee elementos con los cuales, el autor de una 
determinada obra construye significantes y los denomina: herramientas de configuración.  
El primer elemento es el tamaño, donde se manejan las dimensiones físicas, por ejemplo: una 
escala (grande o pequeño). Se basa en tres criterios para su realización: 
 
El impacto psicológico, que examina la relación entre el espectador y el producto visual. Por 
ejemplo, si una imagen es grande va a ser predominante para el receptor; pero, si la imagen es 
pequeña el receptor tiene el predominio sobre la misma. 
 
El efecto de notoriedad, que se presenta cuando una imagen predomina, por ejemplo en una 
pantalla de cine o una escultura gigante,  y generalmente es usado por grandes marcas o 
instituciones, en el área publicitaria. 
 
El criterio de comodidad, que determina el manejo y la ubicación del tamaño de la imagen, y es 
impuesto por el creador de la imagen. 
 
El segundo elemento es la forma, que se enfoca en la parte exterior del producto visual. Se divide 
en dos grupos: las formas orgánicas o naturales, que corresponden al mundo natural y son 
irregulares; y las formas artificiales, que se refieren a las creadas por el hombre, por ejemplo, las 
figuras geométricas. Para seleccionar formas existen tres niveles: 
 
Selección de la forma del producto visual como objeto. Se identifican las características físicas de 
los límites físicos de la representación visual, por ejemplo, en un melón su forma es esférica, 
irregular… En el plano bidimensional, se denomina formato. En él se ve la orientación (vertical-
horizontal) en la cual se ve la adaptación al soporte, el sentido de lectura (por ejemplo, la 
Occidental, que va de izquierda a derecha vs la Oriental que va de derecha a izquierda) y el 
contenido simbólico. 
 
Selección de la forma del contenido del producto visual. Se refiere a las características formales, 
utilizando el ejemplo anterior, se puede decir que es una fruta, es natural. 
 
Selección de la forma del espacio que alberga al producto visual. Tiene que ver con el significado, 
y se enfoca más en el diseño y decoración de espacios, en el caso de una habitación.  
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El tercer elemento corresponde al color que  “en sí no existe, no es una característica del objeto, es 
más bien una apreciación subjetiva nuestra. Por tanto, podemos definirlo como, una sensación que 
se produce en respuesta a la estimulación del ojo y de sus mecanismos nerviosos, por la energía 
luminosa de ciertas longitudes de onda”. (Netdisseny, s/a, p.3) Sin embargo, es primordial dentro 
de la imagen, porque contiene mucha información a la hora de comunicar un mensaje. 
 
Dentro de las artes gráficas se divide al color en dos: imagen en color e imagen en blanco y negro 
(imagen con pluma, tramado: diferentes tipos de gris); así como también, en colores planos y 
degradados (Netdisseny, s/a, p.3) En el círculo cromático se pueden identificar tres grupos de 
colores: primarios (rojo, azul, amarillo); secundarios (verde, violeta, naranja); y terciarios (rojo 
violáceo, rojo anaranjado, amarillo anaranjado, amarillo verdoso, azul verdoso y azul violáceo).  
 
Acaso (2006) propone, para el lenguaje visual sólo dos tipos de colores:  
 
Color- pigmento: cian, amarillo, magenta y negro (resultado de los anteriores) estos se aprecian en 
el plano bidimensional, en la imprenta, en el libro álbum, por ejemplo. Se utilizan tintas, lápices, 
acuarelas, etc. 
 
Color-luz: se aprecia en la pantalla de la computadora o televisión y son el rojo, verde y azul. 
Funcionan en el plano tridimensional y no se pueden tocar.  
 
También plantea tres características del color: 
 
Luminosidad. Es la cantidad de luz que tiene un color, puede ser oscuro o claro. 
 
Saturación y desaturación. Son los niveles de pureza del color en relación con el gris. Si el color es 
muy saturado tiene mayor pureza, y se aleja del gris; en cambio, si es desaturado tiene menor 
pureza y esta más cercano al gris. 
 
Temperatura del color. Tiene relación con las sensaciones corporales. Se refiere a los colores 
cálidos y colores fríos.  
 
De igual manera, el color puede ser seleccionado por cinco criterios: contenido simbólico; 
calendario comercial; contraste visual; identificación de la marca; e identificación con el público 
objetivo. De estos se tomará en cuenta, al contenido simbólico, puesto que los otros pertenecen más 
al área de publicidad. 
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El criterio de contenido simbólico es muy importante porque proporciona significado en base al 
contexto en el que se desarrolla el producto visual. Para ejemplificar se tomará la clasificación de 
Abraham Moles & Luc Janiszewski (citado por Netdisseny, s/a, p.11): color denotativo, color 
connotativo y color esquemático.  
 
El color denotativo atribuye realismo y naturalidad a los objetos o figuras y se utiliza en las 
ilustraciones y fotografías. Se divide en tres. El primero es el color icónico, que proporciona al 
objeto representado mucho realismo, potenciando los colores naturales para que realcen la realidad. 
El segundo es el color saturado, que dota de más brillo, luminosidad, pureza al objeto, que puede 
desembocar en una ‘euforia colorista’. El tercero es el color fantasioso, donde el color se altera y 
puede adquirir diferentes formas (solarizadas, pintadas a mano) fantásticas, en fin, diferentes a la 
realidad. Por otro lado, el color connotativo se fija en el aspecto psicológico y simbólico estético, 
que se encuentra en el campo subjetivo, que a la vez esta regido por una convención social.  
 
Aunque éste apartado sólo se base en el significado denotativo, a continuación se verá la 
importancia del significado del color en la connotación.  
 
El color psicológico se basa en la parte subjetiva, es decir, utiliza el color para generar emociones 
en los individuos, por ejemplo: tristeza, alegría, calma, temor, etc. A continuación, se presentará 
una lista de significados, de acuerdo a algunos colores: 
 
El blanco: es un color que se ubica en el extremo (siendo su contrario el negro) en la escala de 
grises. Es muy luminoso, brillante y saturado, también neutro. Puede emitir: “paz, soleado, feliz, 
activo, puro e inocente; crea una impresión luminosa de vacío positivo y de infinito. El blanco es el 
fondo universal de la comunicación gráfica”. (Netdisseny, s/a, p.12) 
 
El negro: Emite silencio, misterios, impuro, maligno. En otros casos nobleza elegancia, pero si 
tiene mucho brillo. 
 
EL gris: Es considerado el centro, porque es neutro y pasivo y significa duda, indecisión, 
inseguridad y ausencia de energía. 
 
El amarillo: Emana mucha luz y calor. Es el color característico de la naturaleza. Representa al sol 
y al oro. Puede llegar a ser expansivo, cobijador, intenso, impulsivo, afectivo, animado y jovial. 
 
El naranja: Es cálido, positivo y muy estimulante porque tiene mucha fuerza. 
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El rojo: “significa la vitalidad, es el color de la sangre, de la pasión, de la fuerza bruta y del fuego. 
Color fundamental, ligado al principio de la vida, expresa la sensualidad, la virilidad, la energía; es 
exultante y agresivo. El rojo es el símbolo de la pasión ardiente y desbordada, de la sexualidad y el 
erotismo. En general los rojos suelen ser percibidos como osados, sociables, excitantes, potentes y 
protectores. Este color puede significar cólera y agresividad. Asimismo se puede relacionar con la 
guerra, la sangre, la pasión, el amor, el peligro, la fuerza, la energía... Estamos hablando de un 
color cálido, asociado con el sol, el calor, de tal manera que es posible sentirse más acalorado en un 
ambiente pintado de rojo, aunque objetivamente la temperatura no haya variado”. (Netdisseny, s/a, 
p.12) 
 
El azul: Manifiesta algo frío, profundidad. De igual manera, produce calma, placer, armonía, 
amistad, fidelidad, serenidad. Tiene mucha relación con la naturaleza y se vincula con el cielo, el 
mar, el aire. El azul claro, en cambio provoca positivismo. Si es más claro se pierde, pero si es más 
intenso puede ser infinito. 
 
El violeta: Es la mezcla del rojo con el azul. Es un color místico, introvertido, melancólico, pero 
también, puede representar reflexión, templanza y lucidez. 
 
El verde: Es la mezcla del amarillo y el azul. Cuando predomina el amarillo, hace que el verde sea 
más activo y radiante; si predomina el azul, lo hace más sombrío. Es el color de la esperanza, 
tranquilidad y suerte. Se vincula con la naturaleza, especialmente en la vegetación. 
 
El marrón o castaño: Es un color que se vincula con la tierra y puede evocar equilibrio, gravedad, 
masculinidad, severidad y confort.  
 
El color simbólico estético corresponde a una convención social. Por ejemplo, Netdisseny (s/a) 
toma como ejemplo a los significados que tienen algunos colores para la religión católica: 
 
1. Blanco: pureza, luz, expresa la alegría y la inocencia, el triunfo, la gloria y la 
inmortalidad. Se emplea en las fiestas del Señor, de la Virgen, de los santos ángeles y de los 
confesores en las ceremonias nupciales. 
2. El rojo: simboliza el fuego, la sangre y el amor divino. Se utiliza en las fiestas del 
Espíritu Santo, iluminando la llama del amor divino, y en las fiestas de l os Mártires, en la 
Pasión, y el Pentecostés. 
3. El verde: significa la esperanza, los bienes que han de venir, el deseo de vida eterna. Es 
el color propio del año eclesiástico y de gran número de fiestas, así como de ciertos 
domingos antes de 
Pentecostés. 
4. El Negro: representa el luto y se reserva para las misas de difuntos y el Viernes Santo. 
5. El Violeta: es la enseña de la penitencia. Se emplea por el Adviento, en Cuaresma, en las 
Vigilias y Cuatro Tiempos, Septuagésima y Rogaciones. 
 
Además de estos cinco colores litúrgicos, se utilizan también el Amarillo, para la fiesta de 
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San José, y el Azul, color del cielo, para las fiestas de los ángeles. (p.14) 
 
 
Cabe recalcar que, al tratarse de colores que se rigen por una convención social, sus significados 
varían de acuerdo a cada país o cultura, por lo tanto son muy utilizados en el ámbito comercial y 
publicitario. 
 
Por último, el color esquemático valora más el sentido denotativo, es decir, no se vincula con el 
contexto, se examina de acuerdo a su cromática. En algunos colores, por ejemplo, de acuerdo a la 
heráldica, que describe a los escudos de una ciudad o familia (en otros tiempos) representa: 
 
 
· Azul: le lealtad, la justicia, la fidelidad. La buena reputación y la nobleza. 
· Rojo: significa el amor, audacia, valor, coraje, cólera, crueldad. 
· Verde: el honor, la cortesía, el civismo, la esperanza y el vigor. 
· Púrpura: representaba la fe, la devoción, l a templanza y la castidad. 
· Negro: luto, la aflicción. 
· Dorado: la sabiduría, el amor, la fe, el amor, las virtudes cristianas y la constancia. 
· Plata o blanco: la prudencia, l a inocencia, la verdad, la esperanza y la felicidad. 
· Naranja: inestabilidad, disimulo e hipocresía. 
· Marrón: penitencia, pena, la traición y la humildad. (Netdisseny, s/a, p.15) 
 
 
El cuarto elemento es la iluminación. De acuerdo a Acaso (2006) divide en dos niveles: 
 
Tipo de iluminación que elige el autor en el contenido intrínseco del propio objeto, que se aprecia 
más en las representaciones bidimensionales y también en movimiento. 
Tipo de luz que se utiliza para iluminar un objeto desde el exterior, que se aprecia en las 
representaciones tridimensionales.  
 
Ambos niveles se pueden seleccionar bajo los siguientes criterios: 
 
Tipo de fuente, que se divide en: luz natural (sol, velas, fogata) que manifiesta el exterior, la 
naturaleza; y, luz artificial (foco, linterna, electricidad) que evoca lo interior, lo creado por el ser 
humano. 
Cantidad, que se divide en: claves altas (imágenes con mucha luz) que generan seguridad porque 
son claras; y, las claves bajas (poca cantidad de luz) que pueden producir incertidumbre, porque no 
son tan claras. 
Temperatura: que tiene relación con el aspecto subjetivo de la luz y se divide en cálidas y frías. 
La Orientación, que esta relacionada con la dirección y posición de la luz. Puede ser a favor de la 
lectura, por ejemplo para Occidente sería de izquierda a derecha, donde lo iluminado es positivo; 
en el caso de la contralectura, es lo opuesto a lo anterior y la luz va de derecha a izquierda y se 
puede producir una sensación negativa. Por otro lado el picado es cuando la luz va de arriba abajo, 
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como el sol y se percibe como natural y positivo; mientras el contrapicado, va de abajo a arriba y 
emana lo negativo y artificial. 
 
El quinto y último elemento es la textura, que corresponde al material y a las características que se 
utiliza en el soporte para plasmar la imagen. Depende mucho del producto visual que el autor 
decida trabajar. Se divide en: 
 
Textura del soporte. Corresponde al tipo de papel, el gramaje, peso. Si es una escultura será una 
tabla de madera. 
Textura de los materiales que se aplican sobre el soporte. Corresponde a la tinta, acuarela, lápiz, 
pastel. Si es una escultura será la arcilla, yeso, mármol, etc. 
 
La textura posee tres tipos de representación: 
 
Textura real. Se puede establecer una conexión tangible y visual con el objeto y se da en las 
representaciones tridimensionales, por ejemplo, en las esculturas. 
Textura simulada. Se da cuando el sentido del tacto y el de la vista difieren entre sí ante el objeto y 
se da en las representaciones bidimensionales. “La textura no tiene ninguna calidad táctil real, tan 
solo tiene cualidades ópticas”. (Acaso, 2006, p.75) 
Textura ficticia. Engañan al receptor, pues le hacen pensar que el objeto esta hecho de un material, 
pero en verdad esta hecho de otro. 
 
Acaso (2006) advierte que la textura puede tener también un sentido connotativo, porque los 
materiales pueden transmitir un significado al receptor.  
 
En definitiva, el discurso denotativo se concentra en la parte física del objeto y todas las 
herramientas anteriores, tienen un gran valor e importancia para realizar un análisis más detallado 
de un producto visual, cualquiera que este sea, ya que es aplicable y detallado. A continuación, se 
hará referencia al discurso connotativo, donde el significado es la parte fundamental, en la imagen-
ícono. 
 
2.4.3. El discurso connotativo 
 
 
Dentro del análisis icónico de la imagen es muy importante saber qué significa determinado ícono 
o figura. El significado o connotación “se refiere a las asociaciones socio-culturales y personales 
(ideológicas, emocionales, etc.)”. (Chandler, 1998, p.61) Es decir, son las concepciones sociales 
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que un individuo tiene de un objeto o signo. Para Barthes (1986) es un sistema que tiene un código 
cultural, que puede presentar diferentes lecturas o lexia de un objeto, y depende de los saberes 
culturales, religiosos, sociales, etc., que tengan los individuos. Por lo tanto cada lexía o lectura 
posee diferentes léxicos. Barthes (1986) explica que un léxico: 
 
 
Es una porción del plano simbólico (del lenguaje) que corresponde a un conjunto de 
prácticas y de técnicas; este es, en efecto, el caso de las diferentes lecturas de la imagen: 
cada signo corresponde a un conjunto de: turismo, actividades domésticas, conocimiento 
del arte, algunas de las cuales pueden evidentemente faltar a nivel individual” (p. ) 
 
 
Crow (2008) concuerda con lo anterior y sostiene (en el caso del campo visual) que: 
 
 
La connotación es arbitraria por cuanto los significados aportados a la imagen en este nivel 
se basan en reglas o convenciones que el lector ha aprendido (…) puesto que las 
convenciones varían de unas a otras culturas, se deduce que el efecto connotativo de las 
convenciones, las reglas para leer imágenes, varían también entre las diversas comunidades. 
(p.57) 
 
 
Para Zecchetto (2002) “la connotación remite a otras ideas o evocaciones no presentes 
directamente en la denotación. Es aquello que es sugerido sin ser referido. Digamos que son los 
significados e informaciones agregadas a la denotación y más dependientes de factores extra 
denotados”. (p.111). Lo anterior quiere decir, por ejemplo, de acuerdo a Chandler (1998) que la 
connotación “emplea al primer signo (es decir, el significante y el significado) como a su propio 
significante y le añade a éste un significado adicional. (p.61).  
 
La connotación es tan amplia que su interpretación y significado es polisémico y puede crear 
diferentes asociaciones y relaciones. Como indica Zecchetto (2002) “Las relaciones que establecen 
las connotaciones se alimentan de la metáfora, ya que de continuo tienden a suplantar un signo por 
otro y a capturar nuevos significados”. (p.112) 
 
La connotación posee también lo que Barthes (1986) clasifica como: ‘significantes típicos’, 
‘significados comunes’. “Este campo común de los significados de connotación, es el de la 
ideología, que no podría ser sino única para una sociedad y una historia dadas, cualesquiera sean 
los significantes de connotación a los cuales recurra” (p.  ) 
 
En definitiva, para Barthes (1986) la ideología es la combinación de la denotación y la 
connotación. Sin embargo, la connotación se convierte, según Chandler (1998) en una ‘función 
ideológica’ y sirve para posesionar los valores y convenciones sociales, para que parezcan 
normales y comunes para todo el mundo.  
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Para Acaso (2006) al igual que la denotación posee herramientas de configuración para que el autor 
pueda crear un producto visual; también, la connotación tiene herramientas de organización, que se 
ubican dentro del amplio espacio del soporte. Por ser organizado tiene el carácter de jerárquico, lo 
que permite vislumbrar el significado. A continuación se tomará a ésta autora como referencia para 
describir los elementos de la herramienta antes mencionada.  
 
El primer elemento es la composición. “Componer una imagen consiste en ordenar las herramientas 
en función al mensaje que se quiere transmitir, de manera que cada elemento encaje con todos, con 
el fin de que se alcance su conjunto”. (Acaso, 2006, p.79) Para organizar la composición se puede 
recurrir a la ‘estructura abstracta’ que junta las relaciones que existen entre los elementos de una 
representación visual, que posteriormente será ordenada por el emisor y el receptor. (Acaso, 2006) 
Existen dos tipos de estructura: reposada y dinámica. 
 
La estructura reposada tiene diferentes recursos: constantes, simétricos, rectos, centrípetos, 
completos, centrados. Mientras, la estructura dinámica posee elementos: inconstantes, asimétricos, 
oblicuos, centrífugos, incompletos y descentrados. 
 
El segundo elemento es la retórica visual. El crédito de este concepto se le atribuye a Roland 
Barthes, que en 1964 tras varios estudios sobre imágenes publicitarias establece la Retórica de la 
Imagen. “Es un sistema de organización del lenguaje visual en el que el sentido figurado de los 
elementos representados organiza el contenido del mensaje”. (Acaso, 2006, p.93) Es decir, el 
sentido figurado tiene semejanza con el real, pero se lo explica de otra manera para establecer una 
referencia o un indicativo entre ambos. 
 
Barthes propone un esquema para el análisis de la imagen (citado por Prieto, 1988, p.142). Él 
identifica tres elementos: 
 
El objeto, que indica el tema desde el cual fue creado. 
El soporte es que sostiene al objeto, es el espacio, la superficie donde se encuentra el objeto. 
Las variantes determinan cómo aparecen los soportes y los objetos, de acuerdo al plano, color, 
tamaño, forma, etc. 
 
Sin embargo, el postulado más importante de Barthes radica en la creación de figuras retóricas, que 
se basan en el lenguaje escrito, pero que son perfectamente aplicables en la imagen icónica. Éstas 
se clasifican en cuatro grupos: 
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FIGURAS RETÓRICAS DE SUSTITUCIÓN 
Figura Función 
Metáfora 
Sustituye un elemento de la imagen por otro, 
según una relación de semejanza de carácter 
arbitrario. Es comparativa. 
Alegoría Cuando en una imagen hay varias metáforas. 
Metonimia 
Aparece cuando la sustitución se realiza según 
un criterio de contigüidad, cuando la relación 
entre el significante y el significado es física en 
algún punto. 
Calambur Es un engaño visual explícito.  
Prosopopeya 
Otorga a objetos inanimados o animales, valores 
animados o humanos. 
Fuente. Acaso, 2006, pp.94-96 y Prieto, 1988, p. 158. Elaborado por Diane Cisneros. 
 
 
FIGURAS RETÓRICAS DE COMPARACIÓN 
Figura Función 
Oposición 
Dos elementos que se oponen, que pueden ser 
antagónicos. 
Paralelismo Dos elementos que se asemejan. 
Gradación 
Es una modalidad de paralelismo donde 
interviene una escala. 
Fuente. Acaso, 2006, pp.96, 97. Elaborado por Diane Cisneros. 
 
 
 
FIGURAS RETÓRICAS DE ADJUNCIÓN 
Figura Función 
Repetición o Anáfora 
El autor repite varias veces alguno de los 
elementos de la imagen y puede tener varios 
significados. 
Epanadiplosis 
Se usa mucho en literatura y consiste en 
representar el principio y el final con la misma 
escena. Se utiliza más en imágenes en 
movimiento con la ayuda del elemento tiempo. 
Hipérbole 
Es la exageración visual de personas, animales 
o cosas en una imagen. 
Préstamo 
Ocurre cuando el autor toma otra imagen, al 
estilo de otro autor y lo utiliza para representar 
su idea. 
Fuente. Acaso, 2006, pp. 97, 99. Elaborado por Diane Cisneros. 
 
 
FIGURAS RETÓRICAS DE SUPRESIÓN 
Figura Función 
Elipsis 
Es la eliminación explícita de algún elemento de 
la representación visual. Su ausencia representa 
un significado. 
Sinécdoque 
Es una forma de elipsis que consiste en 
presentar el todo, a través de una parte de la 
imagen. 
Fuente. Acaso, 2006, p. 102. & Prieto, 1988, p.157. Elaborado por Diane Cisneros. 
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Éstas son algunas herramientas que sirven para el análisis connotativo de la imagen-ícono. En el 
siguiente apartado se hará referencia a la composición narrativa, ya que en el caso del libro álbum 
La niña del árbol de Eva Furnari, los íconos no se encuentran apartados forman parte de una 
composición narrativa. Para la autora Ivonne Lonna (2010) “las imágenes en el libro álbum no se 
presentan como cuadros aislados sino que se unen narrativamente gracias a la secuencia y ritmo 
que determinan el tránsito de la lectura”. Ante la carencia de palabras, el cuento tiene texto 
narrativo donde los íconos e imágenes figurativas cuentan la historia.  
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CAPÍTULO III 
 
 
LA COMPOSICIÓN NARRATIVA 
 
 
3.1. Teoría de la Enunciación 
 
 
Dentro del campo de la lingüística, Emile Benveniste desarrolló el estudio de la Teoría de la 
Enunciación cuyo aporte en la comunicación, la semiótica, y posteriormente, en la literatura y la 
narratología, se evidencia en su estructura y elementos, que posibilitan un análisis más amplio del 
lenguaje y del discurso, así como también, de la narrativa. Esta teoría tiene como referencia inicial, 
a uno de los precursores de la lingüística moderna, Ferdinand Saussure (1916 citado en González 
H., 2007), quien basó su estudio en el lenguaje y lo dividió en dos partes: “la una, esencial, tiene 
por objeto la lengua, que es social en su esencia e independiente del individuo; este estudio es 
únicamente psíquico; la otra, secundaria, tiene por objeto la parte individual del lenguaje, es decir, 
al habla, incluida la fonación, y es psicofísica.” (p. 22). Es decir, comprende el estudio de <<la 
lingüística del lenguaje y la lingüística del habla>>. González H. (2007) plantea ante esta distinción 
que, en el caso de la lengua, por su carácter social y original, no puede ser cambiada, ya que es 
autónoma del individuo, y posee reglas específicas; por el contrario, el habla (o discurso) es 
aplicado y elaborado por el sujeto, que se vale del ‘sistema lingüístico’ para comunicarse y 
expresarse. 
  
Benveniste tomó como punto de partida este postulado saussureano y trató el estudio de la lengua y 
el habla desde otra perspectiva. Para el lingüista francés (1971, citado en González H, 2007) el 
lenguaje o “máquina de producir sentidos” permite a los individuos ser y estar en el mundo, de esta 
manera, se convierten en sujetos que actúan y aprenden de y en la realidad; de igual manera, por 
medio del lenguaje, el sujeto establece un vínculo directo con la cultura y el arte. Sin embargo, 
cuando se refiere al habla propone el concepto de enunciación, que es “ese poner a funcionar la 
lengua por un acto individual de utilización” (Benveniste, 1974 citado en Pereira, 2008, p.25). En 
este acto el sujeto produce un enunciado (mediante la lengua) pero no alude al texto del enunciado 
(objeto). En otras palabras, el sujeto utiliza la lengua para expresar una idea sobre un tema 
determinado, que se va hilvanando en un discurso; lo que hace la enunciación es aproximarse a la 
relación del sujeto con el habla y el resultado de ello se convierte en la enunciación, lo que 
Benveniste señala como “el diálogo en discurso de la lengua” (1974 citado en Pereira, 2008, p.25). 
González H. (2009) sustenta lo antes mencionado: 
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Partimos, así pues, definiendo la enunciación como el ámbito de la inscripción del sujeto en 
el acto lingüístico. No hablaríamos, entonces, de un individuo anterior al lenguaje sino de 
un individuo convertido en individuo en tanto en cuanto está hablando. (p.151) 
 
 
La relación sujeto-lengua-habla crea enunciados, que forman parte esencial de la 
enunciación. De acuerdo a Pereira (2008): 
 
 
El enunciado, a diferencia de la frase, conlleva, sobre todo, una naturaleza pragmática; lo 
que, como se sabe, nos remite, de manera particular, a la intencionalidad o fuerza ilocutiva 
(solicitar, advertir, aconsejar, censurar, alabar, etc.) y a los efectos perlocutivos (contestar, 
obedecer, rechazar, negar…). En este sentido, podríamos decir que un enunciado está para 
ser interpretado (es una magnitud hermenéutica), mientras que una frase u oración es una 
unidad que puede analizarse, desestructurarse, siguiendo una lógica gramatical (sujeto, 
predicado, modificadores…). (pp.25-26)  
 
 
La diferencia entre frase y enunciado es crucial, ya que la primera es empírica y la segunda 
es teórica. Se pueden ver y observar enunciados, pero no se pueden ver frases. (O. Ducrot, 
1988 citado en Pereira, 2008) El enunciado, por lo tanto es una unidad que se puede 
interpretar y tiene intencionalidad; además, convierte al sujeto en el locutor y productor de 
enunciados mediante el uso de la lengua en un discurso. G. Provost-Chauveau (1971 citado 
en Kerbrat, 1997) explica lo anterior de esta manera: 
 
 
El enunciado concebido como objeto-evento, totalidad exterior al sujeto hablante que lo ha 
producido, es sustituido [en la perspectiva de una lingüística de la enunciación] por el 
enunciado objeto-fabricado, en que el sujeto hablante se inscribe permanentemente en el 
interior de su propio discurso, al mismo tiempo que inscribe allí al 'otro' por las marcas 
enunciativas. (p. 40) 
 
 
Por otro lado, para A. J. Greimas y J. Courtés (1982 citado en Pereira, 2008) el enunciado es: 
 
 
a) una unidad de sentido (magnitud) que depende de la «cadena hablada o del texto escrito, 
previa a cualquier análisis lingüístico o lógico»; y, b) como el estado resultante del acto de 
la enunciación, «independientemente de sus dimensiones sintagmáticas (frase o discurso)». 
(p.112) 
 
 
En definitiva, la producción de enunciados por parte del sujeto, convierte a estos en las unidades 
que conforman la enunciación. Por su grado de interpretación y análisis, tanto el enunciado, como 
la enunciación, como manifiesta Pereira (2008) tratan de responder el quién, qué, cómo, cuándo, 
dónde y por qué de un discurso o un mensaje, es decir buscan el sentido que produce y su 
intencionalidad. Además, es pertinente agregar que la enunciación, en el ámbito comunicacional -
como manifiesta Kerbrat (1997)- pretende revelar las relaciones que se producen entre el enunciado 
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y los elementos del marco enunciatario, es decir, “los protagonistas del discurso (emisor –
destinatario); la situación de comunicación donde se encuentran las circunstancias espacio-
temporales; y finalmente, las condiciones generales de la producción/recepción del mensaje: 
naturaleza del canal, contexto socio-histórico, restricciones del universo del discurso, etc”. (p. 41)    
 
Se puede decir entonces, que la teoría de la enunciación es una teoría discursiva, ya que, como 
manifiesta Del Coto (2012) se produce un salto de la lengua al habla, es decir, a la enunciación; 
luego se buscan los elementos que la conforman y se vinculan en la lengua, así como también, en el 
enunciado (productor de sentido), para descubrir el significado y la intencionalidad. “Es como una 
visión “ingenua”, “primitiva”, muy “básica” de lo que puede ser pensar en términos discursivos” 
(p.7), manifiesta la autora. Por lo tanto, dentro del discurso, el enunciado representa una unidad 
menor, ya que el discurso está conformado por varios de ellos; estos producen sentido gracias a la 
dinámica discursiva, que se vale de códigos y contextos para su construcción y desarrollo (O. 
Ducrot, 1988 citado en Pereira, 2008). A fin de entender a breves rasgos, lo que significa el 
discurso, se presentarán algunas posturas.8 Pereira (2008) se refiere a la definición de discurso en 
relación a la semiótica y señala que: 
 
 
(…) implica una producción simbólica y sígnica que se genera, produce, circula y se 
consume en contextos y tiempos concretos, posibilitada por la interacción e interrelación de 
los sujetos en sus dinámicas socioculturales, con base en los más variados sistemas 
semióticos, recursos y procedimientos. (p.22) 
 
 
Gustavo Orza (2002 citado en Pereira, 2008) aclara lo anterior y manifiesta que “Un discurso es 
cualquier práctica social contextualizada en la que un individuo (o un grupo de ellos) en uso de un 
lenguaje (hablado, gestual, audiovisual, etc.) produce un mensaje con unas intenciones para uno o 
múltiples destinatarios”. (p.22) En este sentido, el discurso, no es tan sólo una práctica social, se 
convierte en lo que Teaun A. van Dijk (2000 citado en Pereira, 2008) denomina como un ‘evento 
comunicativo específico’, éste se da entre individuos cuyo papel dentro del evento puede variar, ya 
que se desarrollan relaciones antagónicas, por ejemplo: hablante/escribiente; oyente/lector; u 
observador/escucha. Estos vínculos se efectúan en un tiempo, espacio y acontecimiento, que están 
acordes a una coyuntura. Además, el evento puede presentarse de forma oral u escrita (verbal o no 
verbal). Dentro de esta última parte, también intervienen las imágenes y las ilustraciones y las 
expresiones audiovisuales, como el cine o el teatro.  
 
                                                          
8 Es importante hacer una parada en el discurso -pese a que éste no está vinculado con el objeto de estudio de 
la presente tesis- ya que su estudio semiótico y semiológico es el blanco de múltiples estudios donde se 
utiliza la teoría de la enunciación por sus conceptos y metodología. (Pereira, 2008, p.25) Sin embargo, para el 
estudio pertinente se tomará al plano narrativo.  
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En definitiva, el discurso es importante para la teoría de la enunciación, ya que dentro de éste se 
encuentra el enunciado creado por el sujeto, que en el ejercicio del habla puede referirse así y para 
sí mismo, y hacia los demás sobre cualquier tema, dentro de un contexto y tiempo determinado. 
Además, la enunciación, de acuerdo a Pereira (2008), recupera al sujeto social en el discurso, por lo 
tanto es menester abordar la subjetividad.  
  
Benveniste se interesó por el sujeto, ya que al tratarse de un acto individual, éste se apropia de la 
lengua para manifestar su posición frente a una idea. Sin embargo, como manifiesta González H. 
(2009) “no se refiere al sujeto productor y al sujeto receptor del discurso, sino que la teoría 
benvenistiana nos lleva más bien a pensar en un sujeto nacido en el acto individual de apropiación 
de la lengua, es decir, un sujeto producido en el –o producto del– discurso”. (p. 151) Es decir, en 
palabras del lingüista francés: 
 
 
El acto individual de apropiación de la lengua introduce al que habla en su habla. He aquí 
un dato constitutivo de la enunciación. La presencia del locutor en su enunciado hace que 
cada instante de discurso constituya un centro de referencia interna. (Benveniste, 1974, 
citado en González H., 2007, p.24) 
 
 
El acto de la enunciación propiciado por el sujeto es único y se desarrolla en el tiempo,9 como 
manifiesta Del Coto (2012) el sujeto es el que actualiza la lengua constantemente, por lo cual el eje 
de la enunciación se basa en tres partes: “EGO (Yo), HIC (Aquí), NUNC (Ahora)”. (p.4-5) como 
aduce Barthes (1986) “(…) el escritor moderno nace a la vez que su texto; no está provisto en 
absoluto de un ser que preceda o exceda su escritura, no es en absoluto el sujeto cuyo predicado 
sería el libro; no existe otro tiempo que el de la enunciación, y todo texto está escrito eternamente 
aquí y ahora”. (p.68) 
 
Por lo tanto, la subjetividad es uno de los elementos fundamentales de la enunciación. A propósito 
de lo antes mencionado, varios autores han realizado diferentes clasificaciones sobre los sujetos 
que intervienen en esta teoría, ya que, en la enunciación, se da una relación entre ellos. 10 
 
 
 
 
 
 
                                                          
9 Para sustentar lo antes mencionado Benveniste (1970 citado en Kerbrat, 2008) indica que: "(…) El presente 
es, con propiedad, la fuente del tiempo. Solamente el acto de la enunciación hace posible esta presencia en el 
mundo, ya que, si reflexionamos sobre ello, vemos que el hombre no dispone de ningún otro medio de vivir 
el "ahora" y de actualizarlo si no es realizándolo mediante la inserción del discurso en el mundo". (p.72-73) 
10 Los cuadros que se presentan a continuación tienen como referencia a diferentes autores, cuyas palabras 
textuales se organizaron en un mapa conceptual, para una mejor comprensión. 
48 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
Fuente. A. Greimas & J. Courtéz, 1982 citado en Pereira, 2008, p. 26 Elaborado por Diane Cineros. 
 
 
Ésta primera clasificación, separa el rol del sujeto dentro de la enunciación y cómo pasa de 
enunciador a enunciatario y finalmente al sujeto de la enunciación. Éste último, se convierte en el 
‘otro’ que nace de todo el proceso, es decir, se puede encontrar una “subjetividad e 
intersubjetividad”. (Fabbri 2000 citado en Pereira, 2008, p.31) La siguiente clasificación, se 
sumerge en el papel del enunciador, a través de una polifonía, donde el creador del enunciado, en el 
proceso de producción de enunciados, no se muestra directamente, sino a través de varios sujetos y 
varias voces. 
TEORÍA POLIFÓNICA DE LA ENUNCIACIÓN O. DUCROT 
VOCES FUNCIONES 
PRIMERA VOZ 
SUJETO EMPÍRICO (SE) 
-Autor efectivo. 
-Productor del enunciado. 
- En los medios de comunicación 
es la fuente. 
- Es un Destinador inicial, 
portador de valores, en especial 
los modales (querer, poder, deber, 
saber-hacer/ser). Con ello cumple 
sus propósitos en el sujeto-
destinatario, en su actuación 
cognitiva y ejecutiva. 
SEGUNDA VOZ 
LOCUTOR (L) 
-Se le atribuye la responsabilidad 
de la enunciación en el enunciado 
mismo. 
TERCERA VOZ 
ENUNCIADOR (E) 
-Diferentes puntos de vista que se 
presentan en el enunciado. No son 
personas sino «puntos de 
perspectiva>> abstractos. 
Fuente. O. Ducrot, 1988 citado en Pereira, 2008, p.27-29. Elaborado por Diane Cisneros. 
CATEGORÍAS DE LA TEORÍA DE LA ENUNCIACIÓN DE GREIMAS Y COURTÉS  
ENUNCIADOR ENUNCIATARIO SUJETO DE LA 
ENUNCIACIÓN 
Destinador 
implícito de la 
enunciación 
-Destinatario 
implícito de la 
enunciación. 
-En comunicación, 
además de 
destinatario es el 
productor del 
discurso, porque 
realiza una lectura, 
que es un acto de 
lenguaje y por lo 
tanto le permite 
encontrar un 
significado. 
-Sinónimo de 
enunciador. 
-Abarca dos 
posiciones actantes: 
enunciador y 
enunciatario. 
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En esta clasificación, las voces actúan como productoras del enunciado, es decir se parte de un 
sujeto empírico, que luego es locutor y finalmente enunciador. Sin embargo, la carencia de esta 
polifonía es el sujeto de la enunciación, es decir, el sujeto que hace de enunciador y enunciatario. 
En este sentido, González Requena (1987 citado en González H., 2009) identifica a este sujeto 
invisible, como aquel que nace dentro del discurso y aparece dentro de la enunciación, por lo tanto 
el sujeto productor se elimina para él. El autor pone como ejemplo, la relación entre el escritor que 
escribe (autor real), y el escritor escrito (autor implícito o enunciador) y lo explica de esta manera:  
  
 
“El primero, todavía no sujeto, o tan sólo sujeto en otros lugares –en otros discursos ya 
existentes–, es un individuo –o mejor, un cuerpo, cargado de conciencia, pero también de 
inconsciente, atravesado, en suma, por un deseo que desconoce– que se encuentra con el 
Lenguaje: de este encuentro, en muchas ocasiones dramático, en muchas gozoso, nace el 
discurso y en éste, como su primer efecto de sentido, un sujeto, un escritor escrito, al que, 
¿por qué no?, podemos llamar sujeto de la enunciación, siempre que tengamos buen 
cuidado en diferenciarlo de ese proceso sin sujeto que es la enunciación.” (1987 citado en 
González H., 2009, p.156) 
 
 
En el ejercicio de la escritura, como manifiesta Barthes (1986) se da la muerte del autor “(…) es la 
destrucción de toda voz, de todo origen. La escritura es ese lugar neutro, compuesto, oblicuo, al 
que van a parar nuestro sujeto, el blanco-negro en donde acaba por perderse toda identidad, 
comenzando por la propia identidad del cuerpo que escribe”. (p.65) 
 
Por otro lado, para Vitorino Zecchetto (2002 citado en Pereira, 2008, p.28) existen otras formas de 
identificar el sujeto en un discurso textual o no textual. El autor se cuestiona “¿cómo hacer, 
entonces, para encontrar en el texto el sujeto de la enunciación y al enunciatario?” y halla dos 
respuestas: 
 
 
– Mediante los deícticos: pronombres personales, adverbios, apelativos, tiempos del 
verbo… etc. En los audiovisuales son los planos, los movimientos de cámara, ciertos 
rumores o sonidos, etc.   
– Pero también a través de los rasgos modalizantes, es decir, las maneras en que el sujeto de 
la enunciación o del enunciado se hace presente (por ejemplo, los modos de representarse). 
(p.28) 
 
 
Como se ha expuesto anteriormente, identificar el sujeto de la enunciación en una representación 
artística verbal o no verbal permite un análisis más completo, ya que, hace que el analista se 
concentre en descubrir y llegar al significado e intencionalidad del discurso, donde pueda encontrar 
esa voz oculta con la que se puede sentir identificado. Además, de la importancia de la 
subjetividad, dentro de la Teoría de la Enunciación, se encuentran diferentes planos o formas de 
enunciación, ya se explicó brevemente al primero, el plano discursivo; sin embargo, es preciso 
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aproximarse al plano narrativo, el cual se acerca más al presente trabajo. Para aclarar mejor la 
postura, se toma como referencia lo que manifiesta Pereira (2008): 
 
 
Desde esta misma perspectiva conceptual, no hay que olvidar tampoco –como un elemento 
clave de reflexión– que el discurso (en sentido restringido) es un plano o dimensión de la 
enunciación que presupone siempre un enunciador y un enunciatario; elementos del sujeto 
de la enunciación que interactúan, precisamente, mediante la utilización de deícticos de la 
primera y segunda personas gramaticales, y tiempos verbales correspondientes al presente y 
al futuro; los cuales están ausentes en el plano del relato o historia. (p.56) 
 
 
3.2. El plano narrativo 
 
 
El objeto de estudio, el libro álbum ilustrado, La niña del árbol de Eva Furnari, contiene en sus 
páginas una secuencia de imágenes e íconos, que forman parte de una composición narrativa, la 
cual, proporciona claridad y sentido a la historia. Para la autora Ivonne Lonna (2010) “las imágenes 
en el libro álbum no se presentan como cuadros aislados sino que se unen narrativamente gracias a 
la secuencia y ritmo que determinan el tránsito de la lectura”. Ante la carencia de palabras, el 
cuento tiene un orden narrativo donde los íconos e imágenes figurativas cuentan la historia.  
 
La narrativa puede ser entendida como “(…) todo el conjunto de la obra narrada por un autor, un 
periodo, una escuela, un país, etc. También está referida a la forma de la expresión, como el 
género, técnica o estilo para contar la historia” (García J., 1993 citado en León & Correa, s/a, p.7) 
Por otro lado, la narrativa “es un tipo de enunciado y conjunto de procedimientos cuyo propósito es 
referir o relatar una sucesión de hechos, cumplidos por un número variable de personajes, en un 
tiempo y un espacio determinados. Sean verdaderos o falsos, los hechos deben organizarse en 
función del principio de la verosimilitud”. (DRAE, 2007; Encarta, 2007) Sin embargo, el acto de 
narrar va más allá. 
 
De acuerdo a Pereira (2008) el plano narrativo esta compuesto por: historia, relato y narración. 
Mieke Bal (1995 citado en Pereira, 2008), uno de los principales representantes de la narratología 
explica lo que cada uno de estos conceptos significa: 
 
 
Un texto narrativo será aquel en que un agente relate una narración. Una historia es una 
fábula presentada de cierta manera. Una fábula es una serie de acontecimientos lógica y 
cronológicamente relacionados que unos actores causan o experimentan. Un 
acontecimiento es la transición de un estado a otro. Los actores son agentes que llevan a 
cabo acciones. No son necesariamente humanos. Actuar se define aquí como causar o 
experimentar un acontecimiento. La afirmación de que un texto narrativo es aquel en que se 
relata una historia, implica que el texto no es la historia. (pp.56-57) 
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Otra perspectiva sobre ésta triada, la elabora Gerard Genette (1993 citado en Pereira, 2008) basado 
en el planteamiento de Todorov quien manifiesta que “la historia es como el significado o 
contenido narrativo; el relato es como el significante, enunciado, discurso o texto narrativo; y la 
narración como el acto narrativo del productor, y por extensión, el conjunto de la situación (real o 
ficcional) que relata”. (pp.56-58) Además manifiesta que el relato es el discurso narrativo, ya que 
éste se convierte en mediador entre la historia y la narración, y en la cual interviene un sujeto 
productor, que hace posible el discurso en sí. (Genette, 1993 citado en Pereira, 2008) 
El relato es uno de los principales elementos del plano narrativo, ya que se encuentran las piezas 
que forman la máquina enunciativa-narrativa, con la ayuda de la historia y la narración. (Pereira, 
2008) Para dar cuenta de una definición más integradora de lo que es el relato, F. Gómez Redondo 
(1994 citado en Pereira, 2008) manifiesta que:  
 
 
(…) el relato, como estructura, es una marca genérica por una parte, pero es también un 
proceso articulatorio de cada obra particular, surgido de la manipulación consciente, por un 
autor, de una serie de factores o elementos (narrador, personajes, segmentos enunciativos y 
descriptivos, diálogos, capitulación) que suponen los soportes de la visión de la realidad 
que va a comunicar. (p.58) 
 
 
El plano narrativo posee varios elementos, que posibilitan un análisis no solo textual, sino también 
no textual. Por ejemplo, en el caso del libro álbum ilustrado, Cecilia Silva- Díaz (2006) manifiesta 
que la narrativa de la imagen adquiere diferentes matices y funciones. Se pueden identificar dos 
funciones: en la primera, las imágenes crean un mundo de ficción con la ayuda del ambiente y los 
personajes; en la segunda, las acciones se ven plasmadas en la imagen. Además, al tratarse de 
ilustraciones describen la historia y al mismo tiempo construyen el hilo narrativo, ya que poseen 
una tonalidad, que reemplaza al narrador debido a la secuencia entre las imágenes y a su capacidad 
iconográfica. De igual manera, en la lectura del libro álbum se puede destacar el papel de las 
páginas simples y dobles, dentro de las cuales se desarrolla el ritmo, como explica el siguiente 
párrafo: 
 
 
El ritmo narrativo en el álbum involucra la dimensión física del libro, ya que el tiempo que 
lleva pasar la página también afecta la velocidad de la narración. En efecto, los creadores de 
libros álbum toman en cuenta este tiempo para marcar el ritmo narrativo y utilizan cantidad 
de recursos y “anzuelos” para invitar al lector a detenerse o a dar vuelta a la página. (Silva-
Díaz, 2006, p.49) 
 
 
Las ilustraciones dentro del libro álbum capturan al espectador el momento en que éste manipula 
las páginas. Para Gutiérrez (2002), la disposición de las páginas representa un rol importante al 
momento de contar la historia a través de las imágenes, ya que, la página simple puede contener 
varias imágenes que aceleren la lectura; y las páginas dobles ayudan a prolongar el tiempo donde, 
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por lo general, se desarrolla el clímax de la historia. En definitiva, las páginas ayudan a crear pautas 
donde se acelera o disminuye la lectura, y por lo tanto la narrativa. 
 
Pero, además de la importancia de las páginas en la narrativa del libro álbum ilustrado, el texto es 
la base sobre la cual, se plasma la imaginación de los ilustradores, al momento de darle vida a la 
historia. En este punto es menester realizar una pausa que explique qué se refiere la palabra texto. 
La definición que más se aproxima es la de Paul Ricoeur (1975 citado en Pereira, 2008), quien 
plantea que el texto es “«la fijación del discurso por medio de la escritura. Así, la escritura fija la 
intención de decir algo inherente al discurso, fija la significación»”. (p.40) 
 
Por otra parte, para María Eugenia Contursi y Fabiola Ferro (2000 citado en Pereira, 2008) el texto 
se independiza de la intención del autor, proporcionando otros significados, ya que puede des-
contextualizarse, para después re-contextualizarse por medio de la lectura, ya que el texto no tiene 
un destinatario, sino varios, con diferentes lecturas y perspectivas. 
 
En este caso, se hace referencia a un texto narrativo y artístico, ya que, las imágenes se convierten 
en el texto no verbal, en el libro álbum. De acuerdo a González Requena (1995 citado en González 
H., 2009) en el texto artístico se busca “ese orden de palabras, y de otros símbolos, con los que 
afrontar el desfiladero de nuestra experiencia: nuestro contacto con lo real, en suma.” (p.160) Pero, 
no necesariamente con lo real, ya que el libro álbum abre la puerta hacia un mundo ficcional, que 
representa de una forma más creativa y subjetiva al mundo real. En cambio, el texto narrativo esta 
compuesto de situaciones o funciones narrativas; personajes; espacio-tiempo <<ambientes y 
atmósfera>>; y la narración. Éste último es la matriz teórica para el análisis narrativo que compete 
a este documento. A continuación, se explicará cada elemento. 
 
 
3.2.1. Situaciones o funciones narrativas 
 
 
El primer elemento se refiere a las situaciones o funciones narrativas, que son “las 
transformaciones que sufren los agentes de la acción narrativa que dan cuenta del paso de una 
circunstancia a otra, de una manera secuencial, jerárquica, progresiva y conexa”. (Pereira, 2008, 
p.60-61) Se entiende como función a “«…la acción de un personaje definida desde el punto de 
vista de su significación en el desarrollo de la intriga»”. (Propp, 1981 citado en Pereira, 2008, p. 
62) A lo largo de un texto narrativo, se presentan cambios, que producen giros inesperados en los 
personajes, que pasan por una variedad de sucesos. En el caso de La niña del árbol, se tomará el 
concepto de secuencia, que es entendida como “una estructura, una red relacional jerárquica, una 
entidad relativamente autónoma, dotada de una organización interna que le es propia y en relación 
de dependencia/independencia con el conjunto más vasto del que forma parte”. (Adam J. citado en 
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Pereira, 2008, pp.60-61) Éste orden jerárquico puede fragmentarse de diferentes maneras. Por 
ejemplo, M.E. Contursi y F. Ferro (2000 citado en Pereira, 2008, p. 61) plantean la concepción 
aristotélica que se utiliza en cine: a) punto de inicio, b) puesta en escena, c) punto de giro o quiebre, 
d) desarrollo, e) clímax, f) desenlace.  
 
Otro punto de vista pertenece a Daniel Prieto (1988 citado en Pereira, 2008) quien elabora un  
esquema para analizar un relato: “1. Situación inicial estable; 2. Ruptura de la situación inicial por 
la presencia de alguien externo a la comunidad; 3. Daño (robo de un objeto, rapto de una doncella); 
4. Presencia del héroe; 5. Delegación en el héroe de la misión para reparar el daño; 6. Lucha; 7. 
Victoria; 8. Recuperación de la situación inicial”. (p.63) La última propuesta complementa la 
anterior y se basa en el estudio, que hizo el autor al cuento fantástico. Por lo general, de acuerdo a 
Propp (1981 citado en Pereira, 2008) se repiten las mismas situaciones, lo que cambian son los 
nombres de los personajes, sin embargo, la trama sigue siendo la misma. 
 
De igual manera, Gutiérrez (2002),  identifica en la lectura de un libro álbum ilustrado, cinco 
elementos, que forman parte de la estructura narrativa y son: situación inicial, complicación, 
reacción, resolución y situación final.  
 
En definitiva las situaciones o funciones narrativas son las que determinan las acciones de los 
personajes, ícono y figuras en una historia, y todas forman una propuesta integradora, que permite 
reconocer en los textos, de cualquier índole la intención del mensaje y los giros inesperados que 
puede tener, lo que seduce al lector. 
 
 
3.2.2. Los personajes 
 
 
El segundo elemento son los personajes, que para la teoría de la enunciación son sumamente 
importantes porque permiten el encuentro entre el relato y el discurso, además construyen la 
historia, que a su vez es contada por un narrador. (Pereira, 2008) Por lo tanto, sin personajes no 
existe la historia. Es menester aproximarse a una definición de este elemento. Se puede decir que 
los personajes son:  
 
 
la representación de alguien o de algo que se manifiesta como agente de una acción en un 
espacio-tiempo determinados, que es capaz de encarnar ciertas características y funciones 
de orden sicológico, sociológico, simbólico, narrativo, discursivo, o de otros órdenes; con 
capacidad para articular el nivel narrativo con el nivel figurativo del discurso. (Pereira, 
2008, p.63) 
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Además de gestar las acciones, los personajes pueden ser entendidos como signos, ya que no 
poseen una corporeidad (en ciertos casos) definida, lo que les permite cambiar, como un juego de 
máscaras, su interpretación en una situación narrativa, lo que a su vez permite su trascendencia. 
(Pereira, 2008) 
  
Existen diferentes formas de elaborar una tipología de personajes. La primera tipología concibe a 
estos como signos y son: referenciales, deícticos y anafóricos, según Pereira (2008)11.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fuente. García Jiménez, 1996 citado en Pereira, 2008, p.65. Elaborado por Diane Cisneros. 
 
 
Para entender el cuadro anterior es necesario definir qué es pragmática, sintáctica y semántica, 
puesto que las tres guardan estrecha relación con los personajes. Chandler cita a C.W. Morris quien 
dividió la disciplina de la semiótica en tres ramas: 
 
 
-la semántica: el significado de los signos (la relación de los signos con lo que representa); 
-la sintáctica (o sintaxis): las relaciones entre signos; 
-la pragmática: la forma en que los signos son utilizados e interpretados.12 
 
 
                                                          
11 El cuadro fue elaborado en base a la propuesta textual realizada por Alberto Pereira (2008, p. 65) 
12 CHANDLER, Daniel. Semiótica para principiantes. Quito-Ecuador: Ediciones Abya Yala, 1998. p.16. 
TIPOLOGÍA DE LOS 
PERSONAJES 
Referenciales Deícticos o Conectores Anafóricos 
Tienen una dimensión 
semántica, que remiten 
a la cultura, a roles y 
usos claramente 
reconocidos por el 
narratario. 
-Personajes históricos 
como: El Quijote. 
-Personajes alegóricos 
como: justicia, amor 
-Personajes sociales 
como: el pícaro, el 
vicioso. 
(Jackobson) Se refiere a 
la dimensión 
pragmática; 
concretamente son 
aquellos indicios de la 
presencia del autor, del 
lector o de sus 
delegados en el texto. 
-Personajes portavoz: 
coros. 
-Interlocutores de 
diálogos socráticos. 
-Narradores. 
 
Garantizan la cohesión, 
sustitución, la abreviación 
y economía narrativas. 
Desempeñan el papel de 
signos, ordenadores del 
relato (R. Barthes), signos 
mnemotécnicos del lector 
/ oyente / espectador, 
propagadores de los 
indicios, intérpretes e 
informadores (Propp), 
que aseguran los vínculos 
existentes entre las 
funciones.  
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Las tres ramas juegan un papel importantísimo para acercarse a la significación. Sin embargo, la 
semántica busca el significado de los signos, concuerda con la ‘significación icónica’, pero no 
puede separarse de la pragmática, porque al aproximarse al significado se puede determinar la 
forma en la que los signos son interpretados y concuerda con el ‘sentido intencional’ de la obra. Y 
la sintaxis, no queda fuera porque los signos (en este caso) guardan relación entre ellos. Ésta 
clasificación podría ser utilizada para el análisis de textos verbales (novela y cuento), pero no, para 
la imagen, pese a que en los personajes anafóricos se pueden encontrar vestigios que se aplican a la 
imagen como signo, no cumplen con los requerimientos analíticos.  
 
La segunda tipología es la de J. A. Greimas, puede ser aplicable, ya que se refiere al personaje 
como: “una entidad sintáctica y semántica; es decir, una opción estructural en donde un personaje 
se define y se caracteriza por la relación que guarda con los otros, y por los ejes semánticos en los 
que se sustenta”. (Pereira, 2008, p.66) El autor divide a los personajes en actor (quiénes son los 
autores) y actantes (qué hacen los personajes). Se pueden apreciar los componentes semántico y 
sintáctico y por ende desarrollan, según Greimas: 6 elementos actantes (1.sujeto-objeto; 
2.ayudante-oponente; 3.destinador-destinatario), a los que les corresponde (de acuerdo a como 
están elaborados) 3 ejes semánticos <<1.deseo, 2.participación y 3.comunicación>>. (J. Greimas & J. 
Courtéz 1982 citado en Pereira, 2008). Los cuadros que se presentan a continuación desarrollan 
éste postulado. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
56 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Fuente. J. Greimas & J. Courtéz, 1982 citado en Pereira, 2008, pp. 66-67. Elaborado por Diane Cisneros. 
 
 
J. GREIMAS: 6 ELEMENTOS ACTANTES Y 3 EJES SEMÁNTICOS (elementos constantes) 
PRIMER EJE 
SEMÁNTICO 
ELEMENTOS 
ACTANTES 
(SINTÁCTICO) 
 
PRIMERA RELACIÓN 
EJE DEL DESEO 
 
1. Sujeto: quien 
realiza o ejecuta 
una acción, 
caracterizado por 
constituirse en el 
elemento activador 
y deseante. 
MOMENTOS O 
SECUENCIAS. 
SUJETO-
OBJETO 
LAS PRUEBAS 
a) PRUEBA 
CALIFICANTE. 
Aquella en la cual el 
sujeto adquiere 
competencias de orden 
modal para estar en 
capacidad de actuar. 
b) PRUEBA 
DECISIVA. 
Corresponde a la 
actuación principal del 
sujeto, cuando éste 
logra obtener o 
conquistar el objeto, 
generalmente después 
de una serie de 
peripecias y 
confrontaciones con 
anti sujetos que van 
EL PERSONAJE COMO MODELO ACTANCIAL DE J.A. GREIMAS 
Entidad sintáctica y 
semántica; es decir, una 
opción estructural en donde 
un personaje se define y se 
caracteriza por la relación 
que guarda con los otros, y 
por los ejes semánticos en 
los que se sustenta. 
Determinar qué hacen los 
personajes. 
¿Quiénes son los personajes? 
ACTOR ACTANTE 
Es el que realiza o el que 
sufre el acto, 
independientemente de 
cualquier otra 
determinación. 
Nos ubica en el mundo de la 
representación semántica y de la 
mimesis audiovisual. No alude a una 
actriz o actor profesional 
ROLES ACTANCIALES 
Formas en las cuales un actante 
cumple su actancia de sujeto, objeto; 
de destinador, destinatario; de 
oponente, ayudante. 
Debe ser portador, por lo menos, de un 
rol actancial y de un rol temático. Sufre 
en el relato transformaciones parciales. 
ROLES TEMÁTICOS 
-cualificaciones (el bueno, el rico, 
la pobre, el tierno, la aburrida, etc.),  
-atributos (el burgués, la 
campesina, el líder…),  
-ocupaciones (músico, estudiante, 
modelo, médico, secretaria, etc.).   
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apareciendo 
c) PRUEBA 
GLORIFICANTE. 
Cuando el sujeto ve 
que su acción es 
reconocida o 
sancionada 
2. Objeto: es alguien 
o algo que sufre o 
se beneficia de la 
acción; su 
característica se 
define por el hecho 
de ser el elemento 
deseado o buscado. 
Debe poseer ciertos 
valores para que sea 
deseado por el 
sujeto. 
ESTRUCTURA 
NARRATIVA 
DUAL 
OBJETO-
SUJETO 
POLÉMICA. 
Cuando dos sujetos 
desean el mismo 
objeto.  
 
CONTRACTUAL O 
TRANSACCIONAL, 
Ocurre cuando entre 
los sujetos existen 
acuerdos o 
intercambios de 
objetos. 
Fuente.. J. Greimas & J. Courtéz, 1982 citado en Pereira, 2008, p. 67-68. Elaborado por Diane Cisneros. 
 
 
TERCER EJE SEMÁNTICO 
ELEMENTOS ACTANTES 
(SINTÁCTICOS) 
 
TERCERA RELACIÒN 
EJE DE LA COMUNICACIÓN 
EJE DE LA ACCIÓN 
5. DESTINADOR es el actante que 
nos remite a la fuente u origen de la 
acción; se constituye en aquella 
fuerza narrativa que acumula 
competencias para influir, 
particularmente, sobre el destino del 
objeto. Su modalidad más relevante 
es el saber. 
-Destinador en inicial 
(actante manipulador). 
 
 -Destinador final (actante 
juez o sancionador) 
6. DESTINATARIO aparece como 
meta de la acción; es el actante 
beneficiario. 
 
Fuente. J. Greimas & J. Courtéz, 1982 citado en Pereira, 2008, p. 68. Elaborado por Diane Cisneros. 
 
 
Dentro del libro álbum ilustrado el papel de los personajes es fundamental, ya que ellos se valen de 
las características propias del código visual, para expresar sus emociones, a través de los trazos y 
SEGUNDO EJE SEMÁTICO ELEMENTOS ACTANTES (SINTÁCTICOS) 
SEGUNDA RELACIÓN 
EJE DE PARTICIPACIÓN 
EJE DE LA DISPUTA 
3. AYUDANTE es algo o alguien que facilita la 
acción para que el sujeto pueda alcanzar el objeto 
deseado. 
4. OPONENTE es la contraparte del ayudante en esta 
estructura sintáctica; su papel es dificultar e impedir 
que el sujeto acceda al objeto. 
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los colores, es decir, utilizan todos elementos de la composición de la imagen para construir un 
significado. (Silva-Díaz, 2006) 
 
Por otra parte, los personajes ejercen la acción dentro de la historia. Están ligados a la competencia 
“facultad de un personaje para deber-ser alguien o para saber-hacer algo”; y los móviles de la 
acción “la forma cómo estos actúan frente a los otros agentes de la acción y a los entornos en los 
que se desenvuelven”. (Pereira, 2008, p.72) Los móviles de la acción pueden ser, de acuerdo a 
Claude Bremond: hedónicos (el goce), éticos (la conciencia), pragmáticos (interés) y emotivos 
(emoción). Además, estos móviles tienen dos tipos de influencia: “incitante (que impulsa a querer 
un acontecimiento, a emprender una acción); e inhibitorio (que impulsa a querer que un 
acontecimiento no se produzca)”. (Ibíd.) 
 
 
MÓVILES DE LA ACCIÓN SEGÚN CLAUDE BREMOND 
HEDÓNICOS 
Responden a la obtención o búsqueda del 
goce, del placer, de la satisfacción, del disfrute 
del personaje. 
INFLUENCIAS INCITACIÓN E 
INHIBICIÓN 
Si el móvil de la acción fue influido 
por la incitación determina la 
seducción. Si el móvil de la acción 
es influenciado por la inhibición 
determina la intimidación. 
ÉTICOS 
Obedecen a una elección hecha por conciencia 
de lo que (se) debe. El móvil de estas acciones 
implica, entonces, el deber ser; conlleva un 
compromiso del personaje para hacer el bien, 
para defender los valores y principios 
considerados positivos por la sociedad, por el 
grupo, por los individuos, aún a costa de su 
sacrificio personal. 
Si la acción es requerida por una 
influencia incitante, el móvil de 
esta acción se manifestará como 
una obligación; mas, si la 
influencia es de carácter inhibitoria, 
la prohibición será la que impulse 
la acción. 
PRAGMÁTICOS 
Responden a situaciones que apuntan al 
interés, al cálculo. Son aquellas acciones que 
se realizan para beneficio propio, por 
necesidad,  para sacar provecho de una 
situación. 
Son, en este caso, el consejo y el 
desconsejo los hechos 
movilizadores de las acciones; los 
que devienen, a su vez, de las 
influencias incitantes e inhibitorias, 
respectivamente. 
EMOTIVO 
Son acciones que realizan los personajes en un 
momento de ofuscación, de iras, de temor, etc. 
que no pueden ser controladas, y que no caben 
en el esquema de la racionalidad simbólica 
expuesta aquí, sino que responden a 
reacciones e impulsos del momento; pero que, 
en todo caso, pueden ser determinantes en la 
caracterización del personaje y en el recorrido 
narrativo. 
 
Fuente. Bremond C., 1974 citado en Pereira, 2008, p. 74. Elaborado por Diane Cisneros. 
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3.2.3. El espacio-tiempo 
 
 
En el libro álbum ilustrado, una de las características de la imagen es su espacialidad, dentro de la 
narrativa que se caracteriza por ser progresiva y temporal. Las imágenes son el espacio, mientras 
las ilustraciones son las que dotan de temporalidad a la historia. (Silva-Díaz, 2006) Estos dos 
elementos son los que detienen la mirada de los grandes y pequeños lectores, por lo tanto se hará 
una breve explicación, tanto del espacio, como del tiempo. 
  
Para Pereira (2008) el espacio representa, en base a lo antes mencionado: 
 
 
Consideraciones de gran relevancia al momento de pensar en cómo esta espacialidad se 
constituye en el lugar privilegiado de la acción de los personajes, para construir o decantar 
una historia; en definitiva, para modalizarse en SER; o como un lugar de actuación 
dramática del personaje que va al encuentro de un público representando un papel como 
actor escénico; es decir, modalizado como PARECER. Ser y parecer que no necesariamente 
van a estar disociados, puesto que pueden complementarse gracias a las operaciones de 
desembrague y embrague que pudieren efectuarse, según las necesidades narrativas o 
conveniencias discursivas. (p.77) 
 
Ese es el papel que cumple el espacio-ambiente dentro de la narrativa, ya que en ella se mueven los 
personajes y todo lo que les rodea. Al mismo tiempo, es importante tomar en cuenta la relación 
entre espacio-objeto, que es pertinente para la investigación. Los objetos poseen ‘funcionalidad 
significativa y narrativa’ dentro del espacio y comparten escenario con los personajes, como 
manifiesta Pereira (2008), para lo cual propone el concepto de ‘semiotización espacial’ donde 
conviven: el espacio, los objetos y los sujetos. En esta semiotización espacial se puede reconocer:  
 
 
los sentidos sociales, psicológicos, ideológicos, culturales, etarios, de género, etc. que 
generan en los sujetos los valores espaciales como: derecha-izquierda, centro-costados, 
arriba-abajo, adentro-afuera, amplio-estrecho, lejanía-cercanía, abierto-cerrado, norte-sur, 
extranjero-nacional, interior-exterior, sendero-carretera-autopista, espacio sagrado-espacio 
profano, espacio lleno-espacio vacío, espacio ocupado-espacio vacío, espacio iluminado-
espacio oscuro… (p.79) 
 
 
Los ambientes, también están dentro de este apartado, porque son los lugares o espacios donde los 
personajes se desenvuelven. Los espacios pueden funcionar de dos formas: marco o lugar de acción 
y el segundo se transforma en temática o lugar de actuación. (Bal M., 1995 citado en Pereira 2008)  
 
El tiempo es el segundo elemento que ingresa en la narrativa de manera fugaz o lenta; pero, no sólo 
se centra en eso, ya que determina el presente, pasado o futuro del relato. Se denomina también 
como temporalidad en la narración y se divide en dos: el primero es el tiempo del relato donde el 
narrador puede manipularlo. El segundo es el tiempo de la historia donde están los acontecimientos 
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en orden cronológico. Desde la perspectiva semiótica Michael Taylor (1990 citado en Pereira, 
2008) aduce que existen: 
 
 
el tiempo del significante y el tiempo del significado; o, si se quiere, el tiempo que 
corresponde a contar algo, y «… el tiempo de la cosa que se cuenta» respectivamente. De 
esta forma, debe quedar bien claro que al relato le corresponde una temporalidad y a la 
historia otra diferente; y aunque en algún instante pudiesen coincidir, eso no sería más que 
una simple coincidencia, no imputable a la estructura narrativa. (p.85) 
 
 
Una estructura basada en diferentes postulados (S. Chatman, 1990; A. Gaudreault, 1995; F. Jost; y 
Genett, 1993 citado en Pereira, 2008) divide al tiempo en tres categorías, que establecen un vínculo 
entre el tiempo del relato y el tiempo de la historia. 
 
La primera es el orden temporal, que es la forma como se organizan y disponen los sucesos de la 
historia, de manera indefinida y que pueda ser entendida por el espectador. Existen dos tipos de 
orden: el primero es el de secuencia normal, donde el tiempo de la historia y el relato son 
consecuentes (orden cronológico); y el segundo, el de secuencia anacrónica, donde se utilizan 
números (conteo regresivo). Ésta última se divide en dos: secuencia anacrónica retrospectiva o 
analepsis, donde se pone un acontecimiento anterior al momento de la historia (flashback). La 
segunda es la secuencia anacrónica prospectiva o prolepsis, donde se anticipa al momento en el 
cual la historia esta transcurriendo (flashward), como sería el caso de un personaje que tiene 
premoniciones.  
 
La segunda es la duración, que trata de entender la relación entre la supuesta duración de la historia 
y el tiempo que se invierte para que la historia se muestre apta para ser contada o mirada. Y 
finalmente, la tercera categoría es la frecuencia, “que presenta la posibilidad singular o múltiple de 
que un mismo acontecimiento –correspondiente a la historia- se concrete en el transcurso del relato, 
una o varias veces, de distinta manera, según las necesidades diegéticas13 del género utilizado, y de 
las competencias y voluntad del narrador; quien finalmente, será el verdadero artífice de la trama”. 
(Genett, 1995 citado en Pereira, 2008, p. 88) 
 
                                                          
13 La diégesis es la historia comprendida como seudo-mundo, como universo ficticio cuyos elementos se 
ordenan para formar una globalidad. Es preciso comprenderla como el último significado del relato: es la 
ficción en el momento en el que no sólo toma cuerpo, sino que se hace cuerpo. […]: es todo lo que la historia 
evoca y provoca en el espectador. También podemos hablar de universo diegético, que comprende la serie de 
acciones, su supuesto marco (geográfico, histórico o social) y el ambiente de sentimientos y motivaciones en 
la que se produce. Este universo diegético tiene un estatuto ambiguo: es a la vez el que engendra la historia y 
le sirve de apoyo, y hacia el que ésta remite […]. Toda historia particular crea su propio universo diegético, 
pero a la inversa, el universo diegético (delimitada o creado por las historias anteriores, como en el caso del 
género) ayuda a la constitución y comprensión de la historia (J. Aumont y otros, 1985 citado en Pereira, 
2008, p.86) 
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Otros elementos que componen el espacio-tiempo, en el plano narrativo son: la historia narrativa, 
fábula y trama.  
 
La historia narrativa “es aquello que se narra o se cuenta en el relato; son las ideas-argumento 
alrededor de las cuales gira toda la estructura narrativa. Es la relación de hechos y acontecimientos 
reales, ilusorios o ficticios de los cuales son partícipes los sujetos de la enunciación, mediante un 
texto o relato que ha estructurado un narrador”.  (J. Aumont, 1985; Pereira, 2008, p.81). 
 
Según Jesús García Jiménez (1996 citado en Pereira, 2008), la historia narrativa es “«El conjunto 
de acontecimientos ordenados temporal y espacialmente en sus relaciones con los actores, que los 
causan o los padecen…»”. (p.81) Además, continúa el autor, depende de un narrador que ordene 
los acontecimientos, que se convertirán en el núcleo de la historia narrativa. De la misma forma, el 
papel de los personajes son trascendentales, ya que ellos conviven y se interrelacionan en el espacio 
y el tiempo. Es decir, no existe lo uno, sin lo otro. 
 
La fábula y la trama de acuerdo a Umberto Eco (1993 citado en Pereira, 2008) son: 
 
 
La fabula es el esquema fundamental de la narración, la lógica de las acciones y la sintaxis 
de los personajes, el curso de los acontecimientos ordenado temporalmente. (…) La trama, 
en cambio, es la historia tal como de hecho se narra, tal como aparece en la superficie con 
sus dislocaciones temporales, sus saltos hacia delante y hacia atrás (o sea, anticipaciones y 
flashback), descripciones, digresiones, reflexiones parentéticas. En un texto narrativo, la 
trama se identifica con las estructuras discursivas. (p.82) 
 
 
Lo fundamental de la fábula es que permite ver ‘modelos del mundo’, lo real y la ficción que se 
pueden asociar en: realidad efectiva; ficcional verosímil; y ficcional no verosímil.  En tanto que la 
trama es “la manera cómo se disponen y organizan los acontecimientos; la forma cómo se juega 
con las dimensiones temporales y espaciales en la exposición de la historia; son las diversas 
posibilidades de ordenar y presuponer los hechos temporal, retóricamente”. (Pereira, 2008, p.83-
84). Estos dos conceptos pueden ser manipulados en la narración por el tiempo. 
 
 
3.2.4. La narración 
 
 
Finalmente, el último componente del texto narrativo es la narración, que para Pereira (2008) es el 
punto clave de la teoría de la enunciación. El narratólogo francés, Gerard Genette (1993 citado en 
Pereira, 2008) define a la narración como:  
 
 
<<el acto narrativo productor, y, por extensión, el conjunto de situación (real o ficticional) 
que relata>>. Visión que implica, por una parte, dar cuenta de las estrechas relaciones entre 
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enunciado y enunciación y la consecuente presencia de agentes enunciadores; y, por otra, 
comprender la importancia del acto de narrar, de las circunstancias en las cuales se 
producen dichos actos, qué instancias narrativas intervienen para que la enunciación se 
produzca y, de esta forma, se concrete en enunciados o textos narrativos. (p.89) 
 
 
En la narración se pueden identificar sujetos de la narración (Umberto Eco y W. C. Booth); la 
tipología del narrador (Todorov y Gullón) y las funciones del narrador (Genett). Para entender de 
una manera más amplia estas clasificaciones se presentarán los siguientes mapas, que integran 
todos los postulados de los autores antes mencionados. 
 
La clasificación de Umberto Eco (citado en Pereira, 2008) señala la dinámica entre el autor 
empírico y el lector empírico; y el actor empírico con el lector empírico. Todos ellos se forman 
dentro del ejercicio de la lectura y la escritura, y remiten a la relación de enunciador-enunciatario. 
Esta distinción es la que permite identificar, la construcción de los sujetos al momento de 
contemplar un texto narrativo. Por otro lado, la tipología de W. C. Booth, aparece un sujeto de la 
enunciación en la narración; se puede decir que es una especie de desdoblamiento por parte del 
sujeto empírico, que actúa tanto de enunciador, como de enunciatario. 
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Fuente. Umberto Eco; W. C. Booth, citado en Pereira, 2008, pp. 91-97. Elaborado por  
Diane Cisneros 
LOS SUJETOS DE LA 
NARRACION 
TIPOLOGIA DE ECO 
1. Autor empírico: persona o personas con nombres y 
apellidos. (obra literaria=autor; película=productores y 
directores). Es un sujeto de la enunciación. 
2. Lector empírico: persona de carne y hueso, que busca 
acercarse a las instrucciones textuales del lector modelo. 
Personas naturales que han decidido leer una novela. 
3. Actor modelo: Estructura de enunciación, una realidad 
programada, que mira las circunstancias de la enunciación; un 
sujeto producto de la interpretación. 
4. Lector modelo: conjunto de instrucciones textuales; un 
instancia semiótica competente que colabora en la producción 
de sentidos al momento de interpretar. Entendido desde la fase 
del consumo. 
TIPOLOGIA ANGLOSAJONA 
W. C. Booth 
1. Autor real: persona biográfica con nombres y apellidos. 
2. Autor implícito: la imagen que el autor real proyecta de sí 
mismo dentro del texto. Se convertiría en el alter 
ego o segundo yo, cuya misión fundamental sería la de hacer 
partícipe al lector implícito de su sistema de valores. 
 
3. Narrador: el procedimiento que asume el autor real para 
convertirse en el locutor y responsable de la narración, según 
W. Kayser. Es siempre la instancia organizadora del relato, 
que no es una persona real. 
4. Narratario: un sujeto con las competencias suficientes 
para decodificar la trama, la historia, las circunstancias en las 
que se inscribe el texto narrativo. 
 5. Lector implícito: todo texto permite presuponer un lector 
con determinado sistema de valores, con cierto estatus; con su 
ideología, saberes, conocimientos, etc.. Se encuentra 
permanentemente presente en la mente del autor real hasta el 
punto de convertirse en uno de los factores que dirige su 
actividad.  
6. Lector real: Contra parte autor real. Es una persona del 
mundo empírico, un ser biológico; por lo tanto, es una 
realidad extratextual que, a veces, hasta podría sentirse 
aludida, persuadida, amenazada, gratificada, etc. por el relato. 
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Fuente. Todorov; Gullon citado en Pereira, 2008. pp. 98-101. laborado por 
Diane Cisneros. 
TIPOLOGIA DEL 
NARRADOR NARRADOR 
Sujeto que narra. 
FOCALIZADOR 
Sujeto de la Focalización 
 
Tipos de Focalización 
Interna: si el focalizador se 
integra al personaje-
narrador de la obra. 
Externa: Opera fuera de la 
escena, como agente 
anónimo. 
Narrador interno: cuando los 
personajes del relato se encargan 
de narrar. Hablan de si mismo, 
narradores-personajes. 
Narrador externo: cuando no 
hablan de si mismos, sino de 
otros personajes. 
Tipología de Todorov 
basado en Pouillon 
La historia es percibida 
por el narrador. 
a) El narrador sabe más que el 
personaje: superioridad del 
narrador, maneja los deseos. 
Relato clásico 
b)El narrador sabe tanto o igual 
que los personajes. No puede 
explicar ningún acontecimiento. 
1ra y 3ra persona. 
c)El narrador sabe menos que 
el personaje: Se convierte en 
testigo, desde fuera. 
Tipología de Gullón 
El narrador observador sale 
al encuentro de la realidad. Se 
presenta como un espectador 
impasible, interesado, 
apasionado. 
El narrador imaginativo, 
«inventa» su propia realidad. 
El narrador mitógrafo es un 
creador de mitos. 
El narrador didáctico es el 
que procura introducir una 
enseñanza en la narración. 
El narrador moralizante es 
aquel que tratará de influir en el 
comportamiento. 
Determina en el relato el «centro de orientación», el 
«centro de interés», la «elección del contenido entre 
todos los materiales posibles», el «ángulo de visión», 
el «enfoque», y el «el modo de presentación» en los 
planos perceptivo-psíquico, verbal, espacial y 
temporal. Perspectiva narrativa. 
 
Es el sujeto ejecutor de la enunciación que 
presenta y estructurar los acontecimientos y 
demás elementos narrativos, desde 
perspectivas, ángulos o puntos de vista 
específicos. 
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Fuente. Genett, 1993 citado en Pereira, 2008. pp. 101-102. Elaborado por Diane Cisneros. 
 
 
Todos estos elementos del plano narrativo contribuyen y permiten entender la composición 
narrativa de cualquier producción artística. Del mismo modo, la imagen cumple una función 
narrativa, como manifiesta Aumont (1992): 
 
 
La representación del espacio y del tiempo en la imagen es, pues, la mayoría de veces, una 
operación determinada por una intención más global, de orden narrativo: lo que se trata de 
representar es un espacio y un tiempo diegéticos y el trabajo mismo de la representación 
está en la transformación de una diégesis, o de un fragmento de diégesis, en imagen”. 
(p.262) 
 
 
Es decir, la imagen tiene diégesis, que en palabras del autor antes mencionado es “una construcción 
imaginaria, un mundo ficticio que tiene sus leyes propias, más o menos semejantes a las leyes del 
mundo natural, o al menos a la concepción, cambiante también, que uno se forma de ellas”.  
 
En definitiva, el plano narrativo de la enunciación proporciona toda base teórica, conceptual y 
metodológica para analizar un texto no verbal, ya que, como se ha mencionado a lo largo de este 
apartado, la imagen tiene propiedades narrativas en las que se pueden identificar la mayoría de 
elementos. 
TIPOLOGÍA DE 
GENETT 
Narrativa Metanarrativa o 
de control 
Comunicativa Testimonial Ideológica 
Hace alusión a la 
relación que 
existe entre el 
narrador y la 
historia narrativa; 
es, si se quiere, la 
principal función 
del narrador. 
Relación entre el 
narrador y la 
estructuración 
del texto. 
Se aplica en los 
lenguajes 
audiovisuales. 
Establece las 
relaciones entre 
el narrador y el 
narratario. 
Se refiere a los 
sentimientos o 
emociones del 
narrador,  y 
también a sus 
competencias 
intelectivas, sus 
concepciones 
morales; su 
adhesión a las 
fuentes de 
información, a 
los testimonios 
de otros. 
Configura la 
relación 
entre el 
narrador y 
la acción; o, 
mejor 
dicho, 
resulta de la 
evaluación 
que el 
narrador 
realiza de la 
acción. 
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CAPÍTULO IV 
 
RESULTADOS DEL ANÁLISIS DEL SIGNIFICADO ICÓNICO Y LA 
COMPOSICIÓN NARRATIVA 
 
 
4.1.  Análisis del significado icónico 
 
 
En este apartado se realizará el análisis de los íconos, figuras y personajes del objeto de estudio; 
para éste propósito se utilizó como referencia a María Acaso (2006), quien elabora una propuesta 
que permite comprender las representaciones visuales (de cualquier tipo), para determinar su 
significado y mensaje14. A continuación se desarrollará parte del plan, con la ayuda de un esquema. 
 
 
4.1.1. Clasificación del producto visual. 
 
En este punto se describen las características físicas del soporte, en este caso, se trata de un libro-
álbum ilustrado bidimensional, cuyo título es La niña del árbol, de la autora ítalo-brasilera Eva 
Furnari. El soporte mide 21x21cm, y la técnica utilizada para la creación de las imágenes fue la 
acuarela; posteriormente fue digitalizado e impreso a full color, en papel cuché de 90gr. En 
Ecuador pertenece a la colección Garabato de la editorial Libresa dirigida a niños de entre 4 a 8 
años. La edición original en portugués A menina da árvore fue publicada por LIVROS STUDIO 
NOBEL LTDA., Sao Paulo-Brasil en 1994. (Furnari, 2008) 
 
Eva Furnari es una escritora e ilustradora nació en Roma, Italia en 1948, sin embargo sus orígenes 
son brasileros por sus padres. No tardó en mudarse a Brasil, cuando apenas tenía dos años de edad 
logrando su permanencia allí hasta la actualidad. Desde pequeña tuvo una gran afición e 
inclinación por las imágenes y la pintura, lo que la llevó a estudiar Arquitectura y Urbanismo en la 
Universidad de Sao Paulo. También ejerció como profesora de artes en el Museo Lasar Segall 
(1974-1979).  
                                                          
14 Acaso, María. (2006). Plan de Comprensión de las representaciones visuales para llegar al mensaje. En: El 
lenguaje visual. Barcelona: Ediciones Paídos. pp. 150 -162 
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Comenzó su carrera de escritora de libros infantiles y juveniles en 1980. De igual manera, se 
destaca por ser colaboradora y diseñadora de cuentos para niños y jóvenes en varias revistas 
durante 10 años, lo que le hizo merecedora del Premio Abril de Ilustración en 1987. Además, 
publicó semanalmente, por cuatro años, historias de su personaje principal: Bruxinha (Brujita), en 
el suplemento infantil y juvenil del periódico Folha. Éste personaje tiene una gran aceptación por 
parte del público infantil, ya que se sienten identificados con su mundo y sus situaciones, donde 
reina la imaginación, la creatividad y la travesura.15   
 
Sus libros se han publicado en diferentes países como México, Ecuador, Guatemala, Bolivia e 
Italia.16 Se estima que ha publicado 60 obras aproximadamente. Algunos de sus títulos han sido 
adaptados para el teatro como La Bruja Zelda, Los 80 dulces y Truks - Galardonado Mambembe en 
1994. En el año 2000, desarrolla la caracterización de los personajes del sitio Pica Pau Amarelo, la 
creación de Monteiro Lobato (1882-1948) rehecha por Globo TV, y, en 2002, es elegido para 
ilustrar la reedición seis libros infantiles Erico Verissimo (1905-1975).17 “A lo largo de su carrera 
Eva Furnari ha recibido numeroso premios, entre ellos: Premio Banco Noroeste (1984); Premio 
APCA (1987) y el premio para el mejor libro sin texto de la Fundación Nacional del Libro Infantil 
y Juvenil en los años: 1980, 1982, 1984, 1987, 1990, 1992”. (Furnari, 2008, p. 23) 
 
Algunos títulos de la autora son: La Brujita Atarantada; La Brujita y Godofredo; La Brujita 
encantadora y su admirador secreto, Gregorio; La Brujita y Federico; Lolo Bernabé; La familia 
Gorgonzola; La niña del árbol; y Nudos. La autora aborda diferentes temas como: la fantasía, el 
humor, el prejuicio, la inclusión, el humor, la naturaleza. El potencial de su obra es el manejo del 
lenguaje no verbal, que incentiva a que los lectores pongan en práctica sus cualidades creativas, 
narrativas e interpretativas. 
 
4.1.2 Estudio del contenido del producto visual. 
 
4.1.2.1 Análisis preiconográfico de los elementos.  
 
Colle (2008) sugiere la elaboración de un registro icónico, en el cual, se realiza una lista de los 
diferentes elementos que contiene el producto visual. Para ello el autor elaboró el modelo Micro-
                                                          
15 Eva Furnari. En Literatura Infantil y Juvenil Español. (2010-2011). Brasil: Global Editora. (pp.19-21) 
Disponible en línea: http://globaleditora.com.br/Files/Catalogos/Catalogo_Espanhol.pdf 
16 Esta información esta disponible en línea: http://www.librosalfaguarainfantil.com/mx/autor/eva-furnari/ 
17 Enciclopédia Itaú Cultural e Literatura Brasileira. (07/03/2013). Eva Furnari. Disponible en línea: 
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_lit/index.cfm?fuseaction=biografias_texto&cd_ver
bete=5780 
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Tesauro Icónico (Ver Anexo 1), donde se clasifican las figuras en una lista ubicándolas en la 
categoría que corresponda. Por otro lado, para Acaso (2006) se identifican, lo que ella denomina 
los elementos narrativos o significantes, que forman parte del discurso denotativo. Se puede 
observar desde el inicio del libro-álbum ilustrado hasta la última página que, cada recuadro (ícono) 
contiene diferentes figuras, que serán descritas utilizando parte de las dos perspectivas, en la 
siguiente tabla.  
 
TABLA 1 
REGISTRO ICONOGRÁFICO 
CATEGORÍAS ICONEMAS/FIGURAS 
PERSONAJES 
Niña; duende; monstruo de metal 
con forma de dragón. 
UNIVERSO Luna. 
REINO VEGETAL 
Árbol, hojas, ramas, flores 
silvestres, hongos, frutas (frutillas, 
uvas, cerezas), repollo. 
REINO ANIMAL 
Pájaro, mariposa, mariquita, 
caracol, gusanos, araña y telaraña, 
panal de abejas, abeja, hormiga. 
REINO MINERAL Tierra, cielo. 
GEOGRAFÍA Y FENOMENOS 
NATURALES 
Brillo. Viento. 
ARQUITECTURA Y 
URBANISMO 
Casa pequeña. 
OBJETOS ARTIFICIALES 
Vela encendida, porta velas, libro, 
reloj que anuncia el clima, sin 
números; escarpín; tetera; taza; 
jarro; paraguas; chupones; cobija; 
tapete; bota; zapatilla; columpio; 
notas musicales. 
Fuente: Registro Iconográfico basado en Acaso (2006) y Colle (2008). Elaborado por: Diane Cisneros 
 
 
Se pudo observar que, en la página 3 del libro-álbum, la imagen del árbol tiene algunos iconemas y 
grafemas; sin embargo, en las páginas 4 y 5, no aparecen todas las figuras. En las páginas 
siguientes (6, 7 y 22) aparecen (en su mayoría) casi todos los objetos artificiales y del reino animal 
y vegetal (Ver Anexo 2). 
 
 
4.1.2.2. Análisis preiconográfico de las herramientas del lenguaje visual. 
 
 
En este espacio se complementa la información del discurso denotativo, mediante las herramientas 
del lenguaje visual, cuyas características se plantearon en el Capítulo 2, del presente trabajo. 
 
- Tamaño. El libro-álbum ilustrado es un producto visual, que permite al receptor tener el 
predominio sobre el mismo, ya que es de fácil manipulación. Los íconos están en el centro 
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rodeados del espacio en blanco de la hoja (21x21cm) y su medida (largo x ancho) varía en 
cada página, por ejemplo: miden de entre 8,5cm x 10.5cm, en las páginas: 3, 4,5; 12cm x 
15.5cm, en las páginas: 6, 7, 9, 10,15, 16, 18, 21, 22 ; 6cm x 15.5cm, en la página 8; 5cm x 
6cm, en la página 11; 28cm x 15.5cm, en las páginas 12-13; 11.5cm x 7.5cm, en la página 
14; 4cm x 5cm, en las páginas 17, 24; 6cm x 4.5cm, en la página 19. Sin embargo, en la 
página 20 existen 7 íconos o imágenes con diferentes medidas distribuidos en dos 
columnas. La primera columna de la izquierda tiene cuatro recuadros que miden 3.5cm x 
4.5cm cada uno; mientras que, la columna derecha tiene tres recuadros que miden 4.5cm x 
5.5cm. (Ver Anexo 2) 
    
- Orientación. Los íconos tiene una orientación vertical y horizontal. El sentido de lectura es 
Occidental, ya que va de izquierda a derecha. Por otro lado, las imágenes contienen formas 
artificiales, porque fueron creadas por la autora.  
 
- Sentido. Al tratarse de ilustraciones se pueden apreciar diferentes planos. El árbol y las 
figuras y personajes de los íconos, por lo general aparecen en un plano general. Las 
primeras páginas (4, 5, 8) se pueden observar primeros planos grandes. En la página central 
(página 12 y 13) se puede ver un gran plano general. También planos medios, donde 
prevalece el personaje de la niña. En la página 20 se pueden observar varios planos con 
mucho detalle. (Ver Anexo 2) 
 
- Color denotativo. Los colores que se manejan en el libro-álbum ilustrado se denominan 
pigmentos (cian, amarillo, magenta y negro), ya que la técnica empleada es la acuarela, por 
lo tanto se aprecian colores cálidos, claros, saturados y fantasiosos también; pese a ello, en 
las páginas 13, 14, 20 y 21, se puede observar una desaturación que se acerca al gris y a los 
colores fríos. De igual manera, se pueden observar otros colores como: verde, violeta y 
marrón. 
 
- Luminosidad. Al tratarse de íconos hechos a mano, se puede ver un predominio de luz 
natural dentro de cada uno, ya que, figuras como la vela encendida y la luna producen esa 
sensación. De igual manera se encontraron planos picados, donde la luz va de arriba a 
abajo. 
 
- Textura. Éste producto visual tiene como textura hojas de papel cuché de 90gr, al igual que 
la portada y la contraportada. Pertenece a lo que Acaso (2006) considera como textura 
simulada, ya que la vista y el tacto no diferencian el objeto, en este caso, no se puede 
percibir las acuarelas en el papel, ya que son imágenes digitalizadas e impresas, lo cual 
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demuestra el predominio absoluto de las cualidades ópticas y no táctiles porque no se 
sienten las acuarelas. 
 
 
4.1.3. Análisis iconográfico. 
 
 
El análisis iconográfico se enfoca en el discurso connotativo, donde se determina el significado del   
registro icónico denotativo anterior. Este proceso implica el reconocimiento del código cultural, 
emocional, psicológico y social de las figuras que conforman el ícono. (Acaso, 2006) De igual 
manera, fusiona los dos discursos mediante una matriz que describe, interpreta y define los 
significantes, para identificar su significado18. 
 
 
REGISTRO DENOTATIVO-CONNOTATIVO 
CATEGORÍA FIGURAS SIGNIFICADO 
PERSONAJES 
Niña 
Representa lo nuevo o prometedor. También evoca nociones de 
inocencia, espontaneidad, limpidez y alegría. (DIS, 2007) 
Duende 
En el folclore europeo es un ser fabuloso antropomorfo, que se 
entremezcla en los asuntos humanos, ejerciendo poderes superiores. 
(DIS, 2007) También es un espíritu fantástico y travieso (DRA, 2007) 
que acompaña a la niña. Para Federico García Lorca: (…) “Todas las 
artes son capaces de duende, pero donde encuentra más campo, como es 
natural es en la música, en la danza y en la poesía hablada, ya que éstas 
necesitan un cuerpo vivo que interprete, porque son formas que nacen y 
mueren de modo perpetuo y alzan sus contornos sobre un presente 
exacto” (DIS, 2007, p.201). 
Monstruo de 
metal con 
forma de 
dragón. 
Monstruo. Ser anómalo, espantable y amenazador, que contraría las 
normas tanto morfológicas como morales de la humanidad. Su 
apariencia revela  una peligrosidad o una ruindad subhumanas.  (DIS, 
2007) 
Metal. En este caso se hará referencia al hierro, que simboliza la dureza, 
fuerza y la violencia. (DIS, 2007) Este material puede representar 
dentro de la historia como el avance tecnológico e industrial del 
hombre. 
Dragón. Ser fabuloso que por lo general encarna poderes maléficos o 
bien sirve a estos. (DIS, 2007) Su morfología es variable, en el caso de 
La niña del árbol, tiene cuernos, dos hélices en vez de alas y dos 
grandes embudos como brazos por donde arroja aire y una garra.  
UNIVERSO Luna 
Es vista como sucesora del sol en los espacios que éste ha ocupado. Es 
un símbolo femenino, mortuorio y cíclico. Por otro lado, la media luna 
es un símbolo funerario en la Europa antigua, debido a que relacionan la 
luna con la muerte. (DIS, 2007) En la historia anuncia e ilumina la 
noche. 
 
 
 
                                                          
18 Se utilizará (de manera casi textual) el Diccionario de Iconografía y Simbología (DIS) (2007), para 
explicar los significados de las figuras denotativas, que se acerquen a lo que quiere decir La niña del árbol. 
De ser necesario se citará de forma completamente textual. También se tomará como referencia el 
Diccionario de la Real Academia de la Lengua (DRA) (2007) y otra bibliografía.   
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REINO 
VEGETAL 
Árbol 
Es fundamental para todas las culturas. Es un ser vivo, donde suelen producirse 
los fenómenos cíclicos de la naturaleza: brotar, florecer, fructificar, decaer, 
secarse (vida y muerte en perpetua sucesión). También representa el nexo entre el 
mundo superior, porque se remonta a las alturas, apuntando al cielo; al mundo 
terrenal, ya que sus raíces se hunden en la tierra y absorben nutrientes; y al 
submundo. Es un punto cardinal, ya que posee la orientación vertical y 
horizontal, por lo que se convierte en un lugar, donde se ordena la existencia 
visible a su alrededor. De igual manera, varias culturas manifiestan una relación 
entre el hombre y el árbol, puesto que se cree que algún individuo que fallecía 
reencarnaba en un árbol. (DIS, 2007) En la historia representa el hogar de los 
personajes y las figuras. 
Hojas.  “Es el órgano sintetizador de alimento de los vegetales” (DRA, 2007). Se 
encuentran diversas formas, como por ejemplo: acicular (lineal y puntiaguda); 
dentada (en sus bordes tiene puntas rectas); digitada (forma de dedos de una 
mano abierta). 
Ramas.  “Símbolo de esperanza, a partir de su mención como prueba del 
descenso de la inundación diluvial (Gen., 8,11)” (DIS, 2007, p.506).  
Flores. Simbolizan la receptividad respecto de la acción superior (lluvia, rocío, 
etc.). Es un símbolo femenino, de la fugacidad, la belleza, el placer, la virtud y 
armonía. (DIS, 2007) En la historia se convierten en instrumentos que destruyen 
al monstruo. 
Fruta. Representa la naturaleza,  pródiga y favorable, que alimenta al hombre. 
(DIS, 2007) 
Repollo 
o col 
Esta legumbre sirve dentro del objeto de estudio como cuna, y posteriormente 
cama de la niña que emerge del árbol. Sus hojas abrazadas entre sí forman un 
lugar acogedor, seguro y natural para ella.  
Hongos 
Para ciertas culturas, su poder alucinógeno permite una posible conexión con lo 
superior e imaginario. Sus beneficios hacen que diferentes tipos de éste 
organismo puedan ser incluidos en la dieta de los seres humanos, así como 
también en la medicina. (Encarta, 2007) 
 
 
REINO 
ANIMAL 
Pájaro 
Mensajeros de los dioses, por su desempeño en las alturas.  Realizan el sueño de 
la humanidad,  la traslación aérea. Simbolizan también la ligereza, ingravidez, 
visión panorámica y la comunicación entre tierra y cielo. (DIS, 2007) En la 
historia representa la paz y la guía, para la niña. 
Mariposa 
Para la cultura griega y azteca representa el alma. Por ejemplo, los aztecas creían 
que los guerreros muertos daban escolta al sol en forma de colibrí o mariposa. En 
Japón, son un emblema femenino. También se relaciona su significado con la 
metamorfosis, que sale del capullo (tumba) a una vida mejor. (DIS, 2007) 
Caracol 
Su espiral puede connotar una vulva, principio femenino, elemento lunar, 
aparición y desaparición, eterno retorno. También puede representar 
hermafroditismo (dualidad íntima <<masculina y femenina>> del ser humano. 
(DIS, 2007) 
Gusano 
Por su procedencia subterránea es considerado como un ente negativo. Sin 
embargo, se lo considera esperanzador, si se lo relaciona con la mariposa debido 
a su metamorfosis. Para ciertas culturas amazónicas (yanoamas) se cree que 
“enseñó a los hombres a plantar y a cortar las raíces, operaciones fundamentales 
para su manutención” (DIS, 2007, p. 275). En la historia evoca el amor, ya que 
dos gusanos se enamoran. 
Araña 
En Occidente representa el trabajo y la dedicación meticulosa. Varios pueblos 
africanos, la consideran creadora, por tejer su delicada telaraña, que se relaciona 
con la creación del mundo. También se la considera tejedora del destino al 
relacionarla con la luna.(DIS, 2007) 
Tela de 
araña 
Es un símbolo, que representa ascensión. Por otro lado, indica los elementos que 
integran el destino humano, ya que la composición de la telaraña tiene varios 
caminos que luego se unen. También se la considera como una trampa para 
capturar o atrapar a alguien o algo desprevenido.  (DIS, 2007) 
Abeja Se caracteriza por su organización, labor, celo, pureza, diligencia y vigilancia. En 
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Horapolo es símbolo del súbito obediente; también de grandeza e imperio, por 
ello Napoleón la utilizó como emblema. Para varios pueblos representa el alma 
humana, y su miel se considera un líquido que podría lograr la inmortalidad. 
(DIS, 2007) 
Mariquita 
Es una de las tantas especies emparentadas de escarabajos. Son de mucha utilidad 
en la agricultura, ya que se alimentan de plagas como los pulgones. Además las 
mariquitas de dos puntos suelen hibernar en la casa de los humanos por una 
temporada. En la edad media eran considerados como instrumentos de la 
benevolente intervención de la Virgen María. (Encarta, 2007) 
Hormiga 
Para diversos pueblos africanos, la hormiga es una de las primeras realidades de 
la cosmogonía: en el hierogamia entre el cielo y tierra, la vulva de ésta se 
concebía como un hormiguero. (DIS, 2007) También representa la laboriosidad. 
 
 
REINO MINERAL 
Tierra 
Es el elemento principal dentro de varias cosmogonías. Cumple el 
papel de principio pasivo: elemento femenino, receptivo, nutricio, 
fecundo. La tierra da el ser y la vida, por lo que se la compara con 
una gran matriz universal (Madre Tierra). De igual manera tiene 
otras propiedades: regeneradora, reintegradora y configuradora. 
(DIS, 2007) 
Cielo 
El cielo se caracteriza por su inaccesibilidad para el ser humano, así 
como también su inmutabilidad, ya que en él se desarrollan varios 
fenómenos naturales que sorprendieron a los primeros habitantes de 
la Tierra. Tiene mucha relación con lo divino y celestial. Por su 
conexión íntima con la tierra, en la creación del mundo, el cielo es 
concebido como masculino en China, Grecia y América. Es 
también el símbolo de la trascendencia y del orden cósmico. (DIS, 
2007) 
GEOGRAFÍA Y 
FENÓMENOS 
NATURALES 
Brillo 
Se concibe como atributo de la divinidad, por su vínculo con seres 
supremos en el cielo. (DIS, 2007) 
Viento 
Es un símbolo de mutabilidad, versatilidad y vanidad. En este 
sentido, el viento es un poder temible y ciego. También se lo 
considera arrollador e impetuoso. Además, para Martin Cirino, 
“representa una energía concentrada, con capacidad dinámica a 
punto de desencadenarse” (DIS, 2007, p.627). 
ARQUITECTURA Y 
URBANISMO 
Casa 
pequeña 
Representa el centro cósmico que brinda seguridad, lo que también 
genera en el ser humano el dominio y la protección contra lo 
exterior. Es una especie de templo. “Otra acepción simbólica de la 
casa sería la de <<prolongación>> envolvente de la personalidad de 
su dueño: es decir, una parte de sí mismo, como el caparazón de la 
tortuga o del caracol” (DIS, 2007, p.119). 
OBJETOS 
ARTIFICIALES 
(PARTE UNO) 
Vela 
encendida 
Es un signo de luz que disipa las tinieblas. En la religión Cristiana 
se asocia a la vela con Dios, el dador de vida y luz del mundo. 
(SCTJM, 2001) La luz representa el conocimiento, iluminación, 
divinidad; calor, certeza, guía y esperanza. (DIS, 2007) 
Libro 
Representa la sabiduría, la alfabetización, la ciencia, el 
conocimiento y el universo. El ser humano lo ocupa para plasmar 
su realidad, experiencias y aspiraciones, por lo cual se lo considera 
omnicomprensivo y trascendental. Un libro cerrado puede 
significar la materia virgen; y un libro abierto la materia fecundada. 
(DIS, 2007) 
Reloj 
“Es el símbolo del tiempo que huye o la vida que se escapa. 
También representa la tiranía del tiempo sobre los compromisos 
cotidianos, por lo que genera angustia en el ser humano. El reloj 
urge, apremia, obliga: es una exigencia no humana que nos 
acompaña donde doquiera” (DIS, 2007, p.513).  El reloj del objeto 
de estudio no posee números, ya que tiene pequeños iconemas: sol, 
una letra zeta, nube, luna, estrella, lluvia; que tratan de explicar 
fenómenos climáticos, en lugar de horas y minutos. 
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OBJETOS 
ARTIFICIALES 
(PARTE DOS) 
Elementos 
del reloj 
Sol.  Tiene poder y energía, ya que provee de calor, luz y seguridad. 
Las culturas prehispánicas americanas lo consideraban un dios 
(Inti) que ayudaba en la agricultura. Es el rey del firmamento. (DIS, 
2007) 
Letra zeta. Es un signo que se puede relacionar comúnmente con el 
descanso, que se ve en cómics y series animadas, para indicar que 
alguien esta dormido o con sueño. 
Nube. Es una manifestación divina que se relaciona con la 
agricultura, ya que desde el cielo, produce la lluvia que fecunda los 
campos. (DIS, 2007) 
Estrella. Esta vinculada con la noche y el universo. Sede de 
determinados seres superiores o manifestación de los mismos. 
Símbolos de lo espiritual y cósmico. Para ciertas culturas 
representan puertas del cielo, por donde los dioses pueden saber 
que pasa en el mundo terrenal. Para la cultura Inca simboliza las 
almas de los difuntos. (DIS, 2007) 
Lluvia. Símbolo de la acción del cielo sobre la tierra (unión sexual 
entre los dos). (DIS, 2007) 
Escarpín 
En Ecuador, Argentina, Bolivia y Venezuela utilizan ese nombre 
para referirse a unos zapatos de una sola suela y una sola costura. 
Los bebés son los usuarios más representativos de este tipo de 
zapatos. (DRA, 2007) 
Tetera 
Vasija de porcelana que sirva para verter y retener el té, café o 
cualquier líquido caliente. (DRA, 2007) 
Taza y 
jarro 
Vasija pequeña con asa, que sirve para albergar líquidos. (DRA, 
2007) 
Paraguas 
Persona o cosa que sirven de amparo y protección. Es un 
instrumento que sirve para resguardarse la lluvia. (DRA, 2007) 
Chupón 
Objeto con una parte de goma, que suele darse a los bebés para 
calmar su llanto. En el objeto de estudio podría significar la etapa 
de la infancia. 
Cobija Ropa de cama que proporciona abrigo. (DRA, 2007) 
Tapete 
Cubierta de paño u otro tejido, que sirve como ornato o resguardo y 
se suele poner en mesas o muebles. (DRA, 2007) 
Bota 
Calzado elaborado a base de cuero u otro material, que sirve para 
proteger el pie. (DRA, 2007) 
Zapatilla 
Zapato ligero y de suela muy delgada para estar en casa. (DRA, 
2007) En el objeto de estudio podría significar el cambio de etapa 
hacia la niñez. 
Columpio 
Objeto con el cuál los niños juegan, se divierten y balancean 
tratando de tocar el cielo. 
Notas 
musicales 
“Para los pitagóricos, la música era una armonía del cosmos y los 
números” (DIS, 2007, p.421). Las notas musicales indican la 
práctica, composición y desarrollo de la música. Es el lenguaje del 
alma.  
Matriz denotativa y connotativa. Elaborada por Diane Cisneros. 
 
Se puede identificar la relación entre el discurso denotativo y connotativo, pero sobretodo ayuda a 
interpretar y entender el significado de cada figura del objeto de estudio. Como se puede observar 
cada categoría revela significados, en base a diferentes culturas, ideologías y creencias. Sin 
embargo, la categoría que predomina en la matriz es la del reino vegetal y animal, que al mismo 
tiempo contrasta con los objetos artificiales. Sin duda, la importancia de los elementos naturales es 
el eje del libro-álbum ilustrado. En este sentido, una de las culturas que posee una estrecha relación 
con la naturaleza es la cultura andina, tanto en su cosmovisión, como en su cosmogonía. 
 
74 
 
Dentro de la cultura andina, la dualidad entre el sol (masculino) y la luna (femenino) determina el 
calendario agrícola, climático y festivo. (Martin, s/a) Por otro lado, en el caso del significante árbol, 
simboliza la protección, ya que provee de reposo y sombra. De igual manera, varias personas han 
adoptado como costumbre el abrazar a un árbol para liberarse del stress, así como también para 
conversar con él. Es decir, el árbol se considera como una figura humana, cuyas raíces manifiestan 
el estar en y por la tierra. Asimismo, sus hojas y flores (en ciertos casos) poseen poderes 
medicinales y curativos, con los cuales se pueden realizar limpias, si se presume que un cuerpo esta 
enfermo o poseído. Los frutos proveían de alimento a las poblaciones nómadas y promovían la 
agricultura.  
 
Por otra parte, el contraste que utiliza la autora entre elementos naturales y objetos artificiales, 
también puede aludir a la apropiación por parte de las culturas (aborígenes y actuales) que viven en 
un ambiente natural y selvático, y que han tenido que utilizar objetos modernos que de alguna 
manera, se han convertido en algo necesario, pero no indispensable para el ser humano. Además, 
también existe otra posible perspectiva, la relación antagónica entre cultura andina, como defensora 
de la naturaleza frente al advenimiento de la industria y la tecnología. El árbol sería el símbolo de 
la cultura andina y el monstruo de metal con forma de dragón de los países industrializados que 
abusan de los recursos naturales y los destruyen. En este punto, la niña  representa la conciencia 
ambiental de la humanidad que lucha por la protección de la naturaleza y la relación afectiva y 
responsable que podemos tener con lo que nos rodea. 
  
Finalmente, para ampliar los datos del discurso connotativo es preciso explicar otras herramientas 
que se encuentran en el producto visual.19  
 
 
4.1.3.1.   Composición  
 
 
De acuerdo a Acaso (2006) la composición, es decir la distribución y conjugación de elementos que 
tenga una imagen, puede ser reposada o dinámica. En La niña del árbol, se identifica una 
composición dinámica, ya que las figuras dentro de cada ícono son inconstantes, asimétricas, 
oblicuas, centrífugas y descentradas. Además en los íconos se puede ver, que los elementos están 
en constante cambio y no permanecen estáticos al pasar las páginas.  
                                                          
19 Para entender el análisis se optó por escribir las páginas del libro-álbum ilustrado La niña del árbol, sin 
embargo, es preciso recurrir al ANEXO 2, para encontrar los íconos a los que se hace alusión, en cada punto, 
tanto denotativo, como connotativo. 
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4.1.3.2   Color connotativo. 
 
 
En este apartado se tomará como referencia a Abraham Moles & Lux Janiszewski (citado por 
Netdisseny, s/a, p.11) quienes plantean la clasificación de los colores por su aspecto psicológico, es 
decir, lo que puede inspirar y provocar en el lector. Como ya se mencionó anteriormente, la autora 
utilizó acuarelas para ilustrar los íconos, por lo tanto se compone de colores pigmento (cian, 
amarillo, magenta y negro) (Ver Anexo 2). Todos los colores se asemejan a la naturaleza, y se 
visualizan de mejor manera, por el fondo blanco, ya que evoca: luminosidad, claridad, y saturación. 
Además, el color blanco utilizado para el cielo genera una sensación de paz, una impresión de 
vacío positivo, que centra la percepción visual en las figuras y personajes que se encuentran en 
cada ícono.  
 
El cian o azul verdoso utilizado para el cielo nocturno; para la vestimenta de la niña; y para sus 
lágrimas produce (refiriéndose a los dos primeros): calma, serenidad, amistad, descanso, ya que 
tanto los personajes, como las figuras se muestran pacíficas y estáticas. Sin embargo, el momento 
en que la niña llora, las lágrimas manifiestan: desahogo, angustia y tristeza profunda. El color 
amarillo fue utilizado para la llama de la vela y el árbol, que da una sensación de luz, calor, cobijo, 
afectividad, esperanza y ánimo. Además se utilizó la desaturación del amarillo, para plasmar el 
atardecer, después de la imagen de viento fuerte y destructor (páginas 14 a 17 del libro-álbum). El 
magenta o rojo oscuro empleado para el cabello de la niña, flores silvestres, frutos, mariquita y 
hongos significa la vitalidad, la pasión, la fuerza, la energía y el amor. 
 
En este caso, el negro es uno de los colores básicos que está en todos los íconos, en las líneas y 
sombras. Sin embargo, el gris es el color predominante en los íconos donde aparece el monstruo de 
metal con forma de dragón; en la destrucción del árbol; y posteriormente, en el deceso del 
monstruo. Éste color expresa incertidumbre, inseguridad y ausencia de energía. Combinado con el 
negro y el violeta generan una sensación de maldad e impureza. 
 
De igual manera, se encontraron otros colores como el verde (mezcla de amarillo y azul), que se 
encuentra en las hojas y el repollo (col), lo que hace que estos elementos se vean radiantes, activos 
y naturales. Genera sensaciones de esperanza, frescura, tranquilidad y admiración por la 
vegetación. Otro de los colores que se encontró es el violeta, en este caso en la vestimenta de la 
niña, pero como sombra, que en este caso se puede significar: lucidez y templanza. El marrón se 
identificó en la tierra y el atardecer combinado con el amarillo. Éste evoca equilibrio, 
masculinidad, confort, severidad.  
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4.1.3.3. Figuras retóricas. 
 
4.1.3.3.1. Figuras Retóricas de Sustitución. 
 
Dentro del libro-álbum se pueden encontrar varias metáforas, que se convierten en alegoría, ya que 
en un solo ícono pueden existir varias metáforas. En primer lugar, un elemento importante es el 
árbol, ya que representa el hogar de la niña, que crece en él, al igual que todas las figuras o 
iconemas que lo integran, por lo tanto también es una metonimia, ya que se refiere a la Madre 
Naturaleza. Cabe resaltar, que las ramas del árbol serían el reemplazo de los brazos y las manos de 
un ser humano. La niña es la representación de la humanidad en estrecho vínculo afectivo y 
armónico con la naturaleza y todo lo que habita en ella.  
 
Por otra parte, el monstruo de metal con forma de dragón alude al impacto negativo y dominante 
del avance tecnológico, que representa a las fábricas e industrias, que no son amigables con el 
medio ambiente. Por otro lado, otra metáfora identificada es el repollo, ya que reemplaza a la cuna 
y la cama de la niña. Las lágrimas de la niña, son una metáfora de la lluvia, por su efecto 
fecundador en la tierra. Las flores reemplazan a las armas (en la página 20) lanzadas contra el 
monstruo de metal con forma de dragón. Los zapatos son metáforas también, ya que reemplazan las 
etapas de crecimiento de la niña (escarpín=infancia; botas y zapatillas=juventud) 
 
Otra figura que aparece es la prosopopeya. El pájaro es una especie de guía y guardián, porque se 
muestra pendiente del nacimiento de la niña. Los gusanos poseen características humanas porque 
sienten afecto entre sí (página 16, Ver Anexo 2), ya que arriba de sus cabezas se ve una viñeta con 
un corazón adentro. Por otra parte, uno de los elementos que tiene cualidades humanas es el árbol, 
ya que de él emana música; además sus ramas parecen brazos y manos humanas, al momento de 
abrazar a la niña (página 22). 
 
 
4.1.3.3.2. Figuras Retóricas de Comparación. 
 
 
La clara oposición se da entre el personaje de la niña y el monstruo de metal con forma de dragón. 
Son antagónicos, porque la niña defiende su hogar, es decir, el árbol y al presentarse el villano, se 
produce una relación antagónica. Por otro lado, se pudo ver un gran paralelismo con el viento 
destructor, que parecía un gran huracán. 
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4.1.3.3.3. Figuras Retóricas por Adjunción. 
 
 
Una de las figuras que se repiten y prevalecen (lo cual la convierte en anáfora) es el árbol, al igual 
que las flores, hojas y ramas. De igual manera, el cielo y la tierra. Todas las figuras antes 
mencionadas indican la importancia de la naturaleza, que la autora quiere enfatizar. Así mismo, el 
personaje de la niña esta presente en toda la historia y es un reflejo del cuidado, atención y 
protección que tiene para con la naturaleza. 
 
 
4.2. Análisis de la Composición Narrativa. 
 
4.2.1  La Enunciación 
 
 
En ésta sección se tomará como referencia al Capítulo 3 de la tesis. El primer punto, es la Teoría de 
la Enunciación, cuyo aporte en el análisis narrativo y discursivo es necesario a la hora de 
determinar qué quiere decir el mensaje. La enunciación tiene como unidad al enunciado. Los 
íconos que forman el producto visual representan los enunciados, que son interpretados, a través 
del análisis iconográfico y narrativo. De igual manera, la enunciación posee varios elementos, que 
permiten “ese poner a funcionar la lengua por un acto individual de utilización” (Benveniste, 1974 
citado en Pereira, 2008, p.25).  
 
Un elemento es la subjetividad, que en el producto visual (La niña del árbol), manifiesta la 
importancia del sujeto (Eva Furnari) como creador de un mensaje, que en este caso es el cuidado de 
la naturaleza. Sin embargo, no es la autora la que interviene en el proceso, ya que se vale del sujeto 
Niña, para apropiarse de su mensaje y exponerlo como narrativa visual, por lo tanto, la niña es un 
sujeto producido en el ejercicio de la lengua en discurso, que logra sacar la parte interna y las 
intenciones de la autora, hacia sus lectores, al abordar el tema de la naturaleza. Su composición 
visual hace que éste libro-álbum se actualice, gracias a los lectores, escuelas y planes de lectura, 
porque continúan utilizándolo en actividades dirigidas a todas las edades; eso le proporciona una 
cualidad de trascendencia e inmortalidad al libro-álbum, y sobretodo al mensaje perpetuado en el 
mundo. 
 
La enunciación establece una relación entre sujetos, en el caso del objeto de estudio se puede 
observar el binomio ilustrador/lector, que de acuerdo al modelo de A. Greimas & J. Courtez (1982 
citado en Pereira, 2008) que propone tres tipos de sujeto: el Enunciador es Eva Furnari; el 
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Enunciatario también es Eva Furnari (pero dentro del proceso de creación), y los lectores que, 
mediante el ejercicio de la lectura pueden interpretar las ilustraciones; y, finalmente el Sujeto de la 
Enunciación, que correspondería a los personajes del libro-álbum (especialmente a la Niña). De 
igual manera, refiriéndose al último sujeto, se da una relación entre el enunciador y el enunciatario 
(ilustrador/lector), quienes se convierten en sujetos de la enunciación frente al producto visual, que 
realizan una especie de desdoblamiento interno o se convierten en ‘sujetos invisibles’ libres de 
identidad o predisposiciones, que les permite aproximarse al mensaje. 
 
De la misma forma, se puede aplicar el modelo de la Teoría Polifónica de la Enunciación de Ducrot 
(1988 citado en Pereira, 2008), donde la Primera Voz (Sujeto empírico) corresponde al productor 
del enunciado, es decir, Eva Furnari; pero también, corresponde al destinador inicial, que es el 
lector. La Segunda Voz (Locutor) se manifiesta a través de los íconos y la Niña. La Tercera Voz 
(Enunciador) se plasma en las figuras, porque proponen diferentes perspectivas sobre la naturaleza 
y la humanidad. 
 
 
4.2.2. Plano narrativo 
 
 
Como se ha mencionado a lo largo de éste trabajo, los íconos son los que narran la historia en el 
libro-álbum ilustrado, por lo tanto, se aplican las cualidades narrativas de la imagen, ya que 
proporcionan una tonalidad, un hilo narrativo y una secuencia. Dentro del plano narrativo, en el 
objeto de estudio, se identifica la triada (Bal, 1995 citado en Pereira, 2008): historia, relato y 
narración. La historia, en este caso es una fábula, que se vale de las figuras icónicas y de los 
personajes, que se relacionan unos con otros y realizan acciones, donde la narración evidencia una 
situación ficcional de la realidad. El relato se convierte en la máquina enunciativa narrativa que se 
vale de la historia y la narración, para trascender del texto, es decir, es el discurso en sí, en este 
caso el cuidado de la naturaleza. 
 
Por otro lado, dentro del plano narrativo también incide la lectura del libro-álbum ilustrado, donde 
se puede evidenciar la importancia de la distribución de las páginas simples y dobles, ya que 
proporcionan el ritmo de la narración. Por ejemplo, existen varios íconos situados en una sola 
página, donde se produce el enfrentamiento entre la Niña y el monstruo de metal con forma de 
dragón, esto incentiva una lectura de izquierda a derecha acelerada. En otras páginas simples, se 
puede observar el predominio del árbol y las figuras que lo integran, lo que incita a detenerse en los 
detalles y examinar cada uno. En cuanto a la página doble, se puede identificar uno de los hitos 
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importantes de la historia, en el cual, el monstruo de metal con forma de dragón destruye todo, lo 
que provoca detenerse (Ver Anexo 2). 
 
Ya que, La niña del árbol es un producto netamente visual, se convierte en un texto narrativo y 
artístico, por lo tanto es menester determinar cuáles son: las situaciones o funciones narrativas; 
personajes; espacio tiempo <<ambientes y atmósfera>>; y narración. 
 
 
4.2.2.1.  Situaciones o funciones narrativas. 
 
 
Las acciones de los personajes y figuras en el objeto de estudio se presentan en cada ícono, de 
forma secuencial, que se fragmenta debido a los giros que toman los sucesos. Para explicar de 
mejor manera éste planteamiento, se tomará como referencia a Prieto (1988 citado en Pereira, 
2008) y Gutiérrez (2002) quienes plantean la siguiente clasificación de las situaciones narrativas. 
 
En la situación inicial, se presenta al árbol con varias figuras (vela, hojas, frutos, flores, reloj, libro, 
escarpín, tetera, jarro, mariquita, mariposa); sin embargo, la más significativa es un repollo, ya que 
de él gradualmente nace o brota un bebé. A continuación, se observa que el bebé se convierte en 
una pequeña niña, que crece en el árbol (que ahora tiene más figuras), donde se ve a dos gusanos 
enamorados, un pájaro y un duende con el que pronto entabla una amistad. Poco a poco, se ve a la 
niña dormir, jugar, columpiarse, leer y disfrutar en el árbol.20 
 
Luego se presenta una ruptura de la secuencia inicial y se ve a la niña asustada debido al fuerte 
viento que siente y mueve bruscamente al árbol. Se percata, que el productor de ese viento es un 
gran monstruo de metal con forma de dragón furioso y amenazador. Acto seguido, de los brazos en 
forma de embudo del monstruo sale un viento más fuerte. Del árbol salen volando todas las figuras. 
La niña se arrodilla en la tierra y se protege con sus brazos.21  
 
Posteriormente, la niña queda tendida en la tierra, como desmayada. Todo a su alrededor esta 
destrozado. Del árbol sólo queda una pequeña parte. Luego, la niña reacciona y se levanta 
(manteniendo sus rodillas sobre la tierra) y se da cuenta de la tragedia y trata de tocar lo que quedó 
del árbol, sin resultado. Seguidamente empieza a llorar desconsoladamente, de tal manera, que se 
                                                          
20 La situación va desde la página 3 hasta la página 9 (Ver Anexo 2). 
21 La ruptura va desde la página 10 hasta la página 13. Sin embargo, la destrucción se desarrolla en las 
páginas dobles (12-13) (Ver Anexo 2). 
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forman riachuelos. De pronto detiene su llanto y se da cuenta que algo empieza a brotar de la tierra. 
Poco a poco se ve un tallo, hojas, flores, frutos, una vela y finalmente resurge el árbol. La niña 
empieza a cantar y en su rostro se dibuja una sonrisa. En este sentido, se produce la presencia del 
héroe, es decir, la niña que recupera el árbol debido a su llanto, ya que la lluvia actúa como 
fecundador de la tierra, lo que hace que se repare el daño. 22 
 
En seguida, el monstruo se da cuenta de lo sucedido y regresa. La niña lo ve sorprendida y 
temerosa. El monstruo se aproxima amenazante y furioso. La niña arranca flores del árbol y en un 
acto desesperado, las arroja hacia el monstruo que la ve con estupor. La niña junto a un pájaro (que 
simboliza la paz) arroja más flores. Paulatinamente, el monstruo empieza a inflarse tomando una 
coloración un poco rosa. Cada parte de su cuerpo está cubierta con flores, que no le permiten 
moverse ni atacar. Esto corresponde, a la situación de lucha y el clímax de la historia. A 
continuación, explota en el cielo produciendo un gran estruendo. La niña observa desde la tierra la 
destrucción y las cenizas que quedaron del monstruo. Esto evidencia la victoria. Finalmente, se ve 
al árbol sujetando la cintura de la niña; y la niña sujetando una de las ramas (que hace de mano 
humana) del árbol. Y todos (duende, pájaro, niña y árbol) bailan y cantan felices. Esto corresponde 
al desenlace y a la recuperación de la situación inicial.23 
 
 
4.2.2.2. Los personajes. 
 
Los personajes realizan las acciones dentro de la historia, lo que establece la relación del relato y el 
discurso. Se han identificado dos personajes esenciales en el libro-álbum. El primero es el 
personaje principal, la niña; y el segundo es el personaje antagónico, el monstruo de metal con 
forma de dragón. Sin embargo, como manifiesta Pereira (2008) existen personajes que son signos, 
y no tienen figura humana, pero de todas formas son cruciales en la historia, estos son: el árbol, el 
duende, el pájaro, los gusanos. De todos ellos el árbol aparece en gran parte del libro como 
representación del hogar y la Madre Tierra, e ahí su importancia. A éste último tipo de personajes, 
se los conoce como anafóricos, de acuerdo a García Jiménez (1996 citado en Pereira, 2008), ya que 
son intérpretes e informadores, que establecen relaciones dentro de la imagen, a nivel semántico, ya 
que guardan relación con lo que representan.  
 
También se los identificó a nivel sintáctico, porque cada figura esta estrechamente relacionada con 
otra; en este caso las figuras naturales y los objetos artificiales dentro del árbol brindan una 
                                                          
22 Corresponde a las páginas 14-18 (Ver Anexo 2). 
23 Corresponde a las página 22 (Ver Anexo 2). 
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armonía, que conserva la intención de la autora, en cuanto a un hogar (árbol). Y a nivel pragmático, 
porque cada figura ha sido interpretada en el análisis iconográfico. J. A. Greimas y J. Courtez 
plantean el Modelo Actancial (1982 citado en Pereira, 2008) que se refiere a la relación que 
guardan los personajes como signos, lo cual explica de mejor manera lo anterior. Además propone 
6 elementos actantes y 3 ejes semánticos que los personajes, por lo general cumplen. 
 
MODELO ACTANCIAL DE J.A. GREIMAS & J. CORTUÉZ 
ACTORES ROL TEMÁTICO ROL  ACTANCIAL 
Niña 
Buena, cuidadosa, protectora, 
fuerte y tierna. 
Sujeto actor y actante, que ayuda 
al árbol. 
Monstruo de metal con forma de 
dragón 
Villano, malo, amenazador, 
intimidante. 
Hace el papel de máquina 
destructora. 
Sujeto-objeto actor y actante que 
se opone a la niña. 
Duende Amistoso, travieso y fantástico. Sujeto que acompaña a la niña. 
Pájaro 
Pacífico. 
Hace el papel de guardián. 
Sujeto que ayuda a la niña y 
representa paz. 
Árbol Protector, creador, animado. 
Sujeto natural que alberga a los 
personajes y las figuras. 
Fuente: Modelo Actancial basado en J.A. Greimas & J. Courtéz (1982 citado en Pereira, 2008) Elaborado por 
Diane Cisneros. 
 
 
J. GREIMAS: 6 ELEMENTOS ACTANTES Y 3 EJES SEMÁNTICOS (elementos constantes) 
PRIMER EJE 
SEMÁNTICO 
 
ELEMENTOS 
ACTANTES 
(SINTÁCTICO) 
MOMENTOS O SECUENCIAS ENTRE SUJETO 
Y OBJETO 
PRUEBA 
CALIFICANTE 
PRUEBA 
DECISIVA 
PRUEBA 
GLORIFICANTE 
PRIMERA 
RELACIÓN 
EJE DEL 
DESEO 
 
SUJETOS 
Niña 
La niña adquiere 
la capacidad de 
actuar cuando 
crece en el árbol. 
Logra 
derrotar al 
monstruo, 
después del 
gran ataque 
y de un 
intento de 
ataque. 
Logra proteger  y 
ayudar al árbol, lo 
cual es reconocido. 
Monstruo de 
metal con forma 
de dragón 
Adquiere la 
capacidad de 
actuar como 
villano. 
Ataca sin 
piedad, ya 
que su 
objetivo es 
destruir el 
árbol. 
Vence en el primer 
ataque. En el 
segundo ataque es 
sancionado con la 
muerte. 
 
 ELEMENTOS 
ACTANTES 
(SINTÁCTICO) 
ESTRUCTURA NARRATIVA DUAL ENTRE EL 
OBJETO Y EL SUJETO 
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POLÉMICA 
CONTRACTUAL O 
TRANSACCIONAL 
OBJETO Árbol 
La niña desea proteger y 
cuidar el árbol (la 
naturaleza). El monstruo 
desea su destrucción y 
desaparición. 
No se produce ningún 
acuerdo, ya que se 
enfrentan entre sí. 
 
SEGUNDO EJE SEMÁNTICO ELEMENTOS ACTANTES (SINTÁCTICOS) 
SEGUNDA RELACIÓN 
EJE DE PARTICIPACIÓN 
EJE DE LA DISPUTA 
AYUDANTE. En este caso es  la Niña, el duende y 
el pájaro, los personajes que ayudan a proteger el 
árbol, y por ende a la naturaleza y a su hogar. 
OPONENTE. Se refiere al monstruo, quien hace 
todo lo posible para eliminar el árbol, su único 
cometido. 
 
TERCER EJE SEMÁNTICO ELEMENTOS ACTANTES (SINTÁCTICOS) 
TERCERA RELACIÒN 
EJE DE LA COMUNICACIÓN 
EJE DE LA ACCIÓN 
DESTINADOR. De acuerdo a la historia, la Niña es 
la que constituye la fuerza narrativa, ya que influye 
sobre el destino positivo del árbol. 
DESTINATARIO. Es el árbol, como ser 
beneficiario de la protección y ayuda de la Niña. 
Fuente: Basado en J.A. Greimas & J. Courtéz (1982 citado en Pereira, 2008) Elaborado por Diane Cisneros 
 
 
Los personajes también están ligados a los Móviles de la Acción como plantea Claude Bremond 
(1974 citado en Pereira, 2008). Éstos reflejan el cómo actúan los personajes frente a lo que les 
rodea o al ambiente en que se desenvuelven. Dentro de la historia, el personaje de la Niña asume un 
móvil ético, ya que trata de hacer siempre el bien, para defender y proteger a la naturaleza (lo que 
es socialmente aceptado), por el cariño y la sensibilidad que le provoca, ya que para ella significa 
su hogar. De igual manera, la Niña refleja un móvil emotivo, en el momento que llora 
desconsoladamente y provoca que el árbol renazca. Al mismo tiempo, los gusanos enamorados 
también producen un móvil emotivo, porque hacen todo para que sus corazones se encuentren. 
También en el desenlace, donde se ve un fuerte lazo entre el árbol y la niña. Se identifica, por otra 
parte, el móvil hedónico, en el personaje del monstruo, ya que le produce placer y satisfacción 
eliminar al árbol; lo que le hace actuar bajo la influencia de la inhibición, es decir, de manera 
intimidante, amenazadora y destructora. 
  
 
4.2.2.3. El espacio-tiempo. 
 
 
El espacio en el que se desenvuelven los personajes se involucra directamente con la naturaleza. 
Tanto la niña, como el duende, el pájaro, la mariposa, la araña, la mariquita, la abeja, la hormiga y 
el reino vegetal plasman un hábitat natural, fresco y claro. En este ambiente actúan y significan los 
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personajes, objetos y figuras, de acuerdo a la intención primaria de la autora, de dar a conocer su 
mensaje, que es preservar y proteger la naturaleza. Asimismo tienen mucho que ver, los colores 
pigmentos y los planos, que sumergen al lector en una serie de altibajos psicológicos e ideológicos. 
 
La temporalidad de la narración se desarrolla en el presente, que sigue una secuencia cronológica, 
cumpliendo un orden temporal, donde el tiempo de la historia y el relato se unen. También se 
identificó la frecuencia, ya que el árbol en la mayoría de íconos, aparece varias veces, lo que indica 
la relevancia que la autora quería darle a éste ser. Igualmente, el monstruo aparece por dos 
ocasiones; la primera destruye el árbol y en la segunda él es destruido. Es decir, el tiempo en La 
niña del árbol es progresivo. 
 
Como parte del tiempo, se toma en cuenta la función de la fábula, que transporta al lector a un 
mundo ficticio o diégesis, que se asocia con la realidad. Esto es importante, ya que permite a los 
lectores ver la disposición de los elementos, personajes y figuras. 
 
 
4.2.2.4. La narración. 
 
 
Es el punto más importante de la enunciación según Pereira (2008), ya que se establece la relación 
entre sujetos de la enunciación con los enunciados en la narrativa. Como punto de partida, se 
identificarán a los sujetos de la narración en el objeto de estudio, según U. Eco. & W.C. Booth. 
 
 
TIPOLOGÍA DE LOS SUJETOS DE LA NARRACIÓN 
UMBERTO ECO W.C. BOOTH 
AUTOR EMPÍRICO Eva Furnari AUTOR REAL Eva Furnari 
LECTOR EMPÍRICO 
Niñas, niños, adultos, 
jóvenes. Analista. 
AUTOR IMPLÍCITO La Niña 
ACTOR MODELO 
La Niña, el monstruo, el 
árbol 
NARRADOR 
Cada ícono del libro-
álbum, ya que no existe 
un narrador. Sin 
embargo, podría ser el 
lector, un narrador en el 
proceso de la 
enunciación. 
LECTOR MODELO 
Catálogos, planes de 
lectura, librerías, ya que 
son los que propician el 
consumo. 
LECTOR IMPLÍCITO Eva Furnari. Analista. 
 LECTOR REAL 
Niñas, niños, adultos, 
jóvenes. Analista. 
Fuente: Basado en Umberto Eco; W. C. Booth, citados en Pereira, 2008. Elaborado por Diane Cisneros 
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Por otra parte, dentro de la narración, se identifica al narrador, que en este análisis se encuentra en 
los íconos (imágenes) a través de los personajes, espacio-tiempo, acontecimientos, figuras icónicas 
y situaciones. Sin embargo, cabe recalcar que en el ejercicio de lectura, se puede asumir la facultad 
de narrador omnisciente y silencioso, producto de la enunciación, el cual puede manipular la 
historia, de acuerdo a su conveniencia, entendimiento e interpretación. A pesar de ello, se puede 
identificar, dentro de los íconos, que el narrador se convierte en un sujeto de focalización, como 
manifiesta Todorov (citado en Pereira, 2008). Éstos representan el centro de orientación de la 
historia; se le puede atribuir al árbol, ya que su abundante contenido, se convierte en el centro de 
atención. Con ello, se identifica que se trata de un tipo de narrador interno, puesto que las figuras 
dentro del árbol, lo hacen parecer una casa, donde se llevan a cabo el ciclo de la vida, siempre llena 
de esperanza de toda la historia. 
 
 
4.3. Resultados obtenidos 
 
 
En el Análisis Iconográfico, se logró elaborar un registro y matrices que permitieron la fusión del 
discurso denotativo y connotativo. Las figuras y sus respectivos significados se relacionaron de 
forma integra con la esencia del mensaje. Sin embargo, algunas figuras (panal de abeja, abeja, 
hormiga, hongo) cumplieron con las descripciones básicas, ya que no representaban algo más 
simbólicamente. De igual manera, la sintaxis de la imagen reveló herramientas visuales (color, 
tamaño, textura, sentido, orientación), que proporcionaron una visión más amplia del objeto de 
estudio. 
 
Es necesario indicar, que a través de una entrevista realizada por correo electrónico a la ilustradora 
Eva Furnari, ella comentó que “le inspiró la idea de que somos hijos de la naturaleza y también 
podríamos cuidar de ella como si fueramos sus padres” (Ver Anexo 3). A pesar de esta afirmación 
y confesión acerca del tema central y principal mensaje del libro, que se refiere a la naturaleza, se 
encontraron los significados de figuras que manifiestan mucho más que una mera descripción, 
como por ejemplo la vela. Ésta se encuentra en la última página del libro y hace alusión a la 
esperanza y a la iluminación. 
 
Se logró identificar claramente el mensaje, que se valió de dos personajes antagónicos (la niña y el 
monstruo) para indicar la constante falta de conciencia por parte de las industrias, las fábricas y 
organismos que generan tanta contaminación, que afectan y destruyen la naturaleza. Así como 
también reflejó la inocencia y pureza en los sentimientos de la niña, como es parte de humanidad, 
que se muestra partícipe una la lucha, para evitar a toda costa la destrucción del medio ambiente.  
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La amplia posibilidad que brinda el libro-álbum, en cuanto a una nueva forma de leer y apropiarse 
de los conflictos coyunturales, como el daño paulatino de la naturaleza, lo convierten en un 
material artístico completo, con múltiples posibilidades de análisis e interpretación, como se vio en 
todo el capítulo anterior. 
 
La composición narrativa permitió identificar a los sujetos de la narración dentro de la enunciación. 
Se observaron relaciones entre el autor/lector e ilustrador/analista. Todos los elementos narrativos 
potenciaron el papel de la imagen como elemento que puede narrar y comunicar un mensaje, sin la 
ayuda del lenguaje verbal. Además es preciso reconocer, la claridad de la composición y la idea por 
parte de la autora, que conjugó todos íconos, después de varios trazos e intentos. (Furnari, 2008) 
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CONCLUSIONES 
 
 
Sin duda, el libro álbum ilustrado es un material que se presta para un análisis minucioso de la 
imagen. Su potencial interpretativo permite detenerse y observar cada detalle, dentro de un todo 
integral y dinámico, en el cual interactúan las figuras y los personajes dentro de una composición 
narrativa construida sólo con imágenes. 
 
En La niña del árbol, se identificó el significado icónico de las figuras y personajes, a través de un 
Análisis Iconográfico, en el cual se evidenció el predominio de las figuras que pertenecen a las 
categorías del reino natural y animal, lo que deja en claro, la intensión de la autora, Eva Furnari en 
expresar su profunda admiración por la naturaleza.  
 
Se pudo identificar también, que las figuras y personajes guardan una estrecha relación con la 
cultura andina, ya que ésta mantiene un vínculo inseparable con la naturaleza, por lo que cada 
elemento que conforma la Madre Tierra representa una fuerza creadora, protectora e integradora, 
dentro de la cosmovisión y la cosmogonía andina. En este sentido, el árbol es la figura que destaca 
y emana los preceptos de la Pacha Mama, porque provee a la humanidad de alimento, protección y 
vida. De igual manera, el personaje de la Niña representa ésta cultura porque se empeña por 
conservar y preservar su hogar de las amenazas del monstruo de metal con forma de dragón que, en 
este sentido representa el papel de la cultura occidental industrializada, que abusa y contamina los 
recursos naturales a su antojo.   
 
Además se logró construir el significado icónico en base al discurso denotativo y connotativo  
mediante la descripción de las herramientas visuales, propias de cada uno como: los colores 
pigmento; el sentido de lectura occidental (de izquierda a derecha); la distribución de los planos; 
las páginas; la textura simulada; y, la percepción psicológica e ideológica, lo que consolidó un 
sistema de significación más amplio. De la misma forma, la elaboración de matrices de registro 
iconográfico plasmó el contenido del mensaje icónico, donde se evidencia la supremacía de la 
naturaleza. 
 
De igual forma, se pudo establecer mediante las figuras retóricas el significado icónico, ya que el 
personaje de la Niña representa la humanidad; el árbol a la naturaleza; y, el monstruo de metal con 
forma de dragón a las industrias y fábricas contaminantes y destructoras.  
 
Por otra parte, se pudo determinar los elementos de la composición narrativa, en este caso, una 
fábula, ya que utiliza las figuras icónicas y personajes antagónicos: niña y monstruo de metal con 
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forma de dragón, que reflejan un problema coyuntural en el mundo: la constante agresión a la 
naturaleza por parte de la humanidad mediante fábricas e industrias que tratan de destruir el medio 
ambiente a toda costa. Asimismo, se establecieron las situaciones, espacio-tiempo y narración del 
libro álbum que cumplen con lo propuesto en el plano narrativo de la enunciación, lo cual 
demuestra que se puede realizar un análisis icónico narrativo del producto visual, libro álbum, sin 
la necesidad de palabras que acompañen a la imagen, ya que, en los últimos tiempos la imagen ha 
logrado plasmar la realidad por su cuenta. 
 
De igual manera, el enfoque teórico de la Enunciación permitió identificar las relaciones entre 
ilustrador/lector como enunciador/enunciatario; así como también la formación del sujeto de la 
enunciación que nace de las figuras, los personajes y la interpretación del lector proporcionando 
una nueva forma de lectura, que derroca a la tradicional. 
 
Éste análisis deja un precedente para los futuros académicos, que buscan en la imagen, en medio 
del silencio y la contemplación, la respuesta a lo que pasa en la realidad con un toque de 
imaginación y creatividad, que sólo puede proporcionar el libro álbum ilustrado. 
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ANEXO 2. LIBRO-ÁLBUM ILUSTRADO: LA NIÑA DEL ÁRBOL DE EVA FURNARI. 
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ANEXO 3. ENTREVISTA A EVA FURNARI POR CORREO ELECTRÓNICO. 
 
 Re: ENC: Contato website Eva Furnari 
Eva Furnari (evafurnari@gmail.com) 
Agregar a contactos 
13/06/2013  
 
Para: Flavia - Marketing, hzrry23@hotmail.com 
 
 
Se han bloqueado partes del mensaje por tu seguridad. 
Mostrar el contenido|evafurnari@gmail.com es de confianza. Mostrar siempre el 
contenido.  
Ola, Diane  
 
Muchas gracias por cariño e admiracion. 
 
El libro La niña del arbol es un libro bien antiguo y su inspiración 
fué la idea de que somos hijos de la naturaleza y 
también podríamos cuidar de ella como si fueramos sus padres. 
 
Depués de esto yo hice mucho otros livros. 
Si quieras puedes encontrarlos em el site: 
http://www.bibliotecaevafurnari.com.br/biblioteca.php. 
 
 
Yo estube em Ecuador hace muchos años y me gusto miucho 
 
Besos para ti y mucha buena suerte 
Eva 
 
 
 
On 12/06/2013, at 17:42, Flavia - Marketing wrote: 
 
Eva, veja a mensagem  que recebemos.... 
  
Bjs 
  
  
Flavia 
  
  
 
 
De: Diane Karina Cisneros Vela [mailto:hzrry23@hotmail.com]  
Enviada em: quarta-feira, 12 de junho de 2013 12:55 
Para: marketing.literatura@moderna.com.br 
Assunto: Contato website Eva Furnari 
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De: Diane Karina Cisneros Vela  
Email: hzrry23@hotmail.com  
Cidade: Quito  
Estado: Ecuador  
Telefone: 0995371918  
 
Mensagem: 
Hola Eva! Soy fanatica de tus libros! Quisiera que me cuentes un poco sobre el cuento La 
niña del arbol. Quisiera saber que te inspiro y en que pensaste cuando lo elaborabas. 
Espero tu pronta respuesta. Un abrazo 
 
 
 
